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X. Dr. Hieronim Feicht (Kraków). 

O MSZY WIELKANOCNEJ MARCINA LEOPOLITY 

(zm. i58g). 

Pierwszą wiadomość o Marcinie Leapolicie (Lwowczyku) jako twórcy 
mszy zawdzięczamy dopiero X. D-rowd Józiefowi S u rz yńskiemu (zm. 
1919), który przy po'mi0cy X. Ignacego Polllkowskiego (zm. 1888), kustosza 
katedry 'krakowskiej, odkrył we wrześniu r. 1885 w Archiwum wawelskiem 
» trzy jego msze A ) . Nie wspomniał bowiem o mszalnej twórczości Leopolity 
ani X. Szymon Staroiwolski 2 ) , ani Batrtłoniiej Zimorowicz s ) , czy X. Franci- 
szek Siarczyński 4 ) , X. Ignacy Ghodynidki 5 ) , Anibroiży Grabowski 6 ), Woj- 
ciech (Albert) Sowiński 7 ) , czy wreszcie Oskar Kolberg 8 ) , a nie iznał wogóle 
Leoipoliifcy Łukasz Gołębiowski 9 ), Joachim Lelewel 10 ) i — rzecz charakte- 
rystyczna — autor odczytów o muzyce kościelnej, wygłoszonych we Lwowie, 
Dr. Wincenty Pol 1J ) . To też dopiero od chwili znalezienia, a jeszcze więcej 
od chwili wydania iprzez X. Suszyńskiego „Missae Paschalis" naszego mi- 
strza 12 ) , (poczęły pojawiać się krótsze lub dłuższe wzmianki o twórczości 
mszalnej Leapołity, oraiz sipralwioz dania i prace poświęcone opublikowanej 

A j „Muzyka kościelna", czasopismo pod redakcją X. J. Surzyńskiego, Poznań, r. V, 
1885, oir. 10. 

2 ) Soriptoirum polonicoruim liecalomtas, Wrocław 1733, sir. 71. 

3 ) V,iri iifcstres Civrtatis Leopoliensisi, Lwów 1671. 

4 ) Obraz wieku panowania Zygmunta III, t. I, Lwów 1S28, sir. 2G9. 

5 ) Hi.slo.rja miasta Lwowa, Lwów 1829, str. 425. 

6 ) iSkarbniczka inaszej aincheologji, Lipsk 1854. 

7 ) Les musiciens polomais et slaveis, Paryż 1857, sta*. 393 i Słownik muzyków polskich, 
Paryż 1874, stir. 250—251. 

8 ) Polska muzyka, artykuł w „Encyklopedji powszechnej S. Orgelbranda", t. 21, War 
szawa 1865, str. 139. 

fi ) Gry i zabawy różnych stanów, Warszawa 1831, str. 206 — 207. 

J0 ) Polska, dzieje i rzeczy rozpatrywane, Poznań 1858. 

J1 ) Sześć odczytów o muzyce kościelnej, Lwów 1864. 

12 ) Monumenta Musices Saorae in Polonia, zeszył Tli, Poznań 1889. 



109 



Mszy. Prace te cytują w chronologicznym porządku ich ogłaszania, jako bi- 
bljograf ję specjalną 13 ) : 

B i ł> 1 j o g ir a f j a. 1. X. Dr. Józef S u ir z y ń s ik i: Marcin ze Lwowa, w przedmowie 
do I zeszytu Monumentów, Poznań 1885, sir. IV. — 2. Tenże: Krótki (pogląd na historję 
muzyki kościelnej w Polsce, „Muzyka kościelna", r. VIII, 1888, nr. 3, str. 17. — 3. Tenże: 
Marcin ze Lwowa, biografja kompozytora i analiza Missae Paschalis, w przedmowie do 
Ul zeszytu Monumentów, 1889, sbr. III — IV. — 4. Tenże: Muzyka figuralna w kościołach 
polskich od XV do XVIII wieku, Poznań 1889, str. 7 i 40. — 5. Tenże: Ueber alte po-1- 
n.ische KirchenkomipouLsten w „Kkeneninusikatlisches Jahrbuch", Ratysbona 1890, 
str. 69. — 6. Tenże: Polskie pieśni kościoła katolickiego, Poznań 1891, str. 239. — Józef 
Sierosławski: Śpiew kościoła rzymsko-katolickiego, Kraków 1900, str. 120. — 8. X. 
Dr. Józef Surzyński: śpiew kościelny, antyku! w „Encyklopedji kościelnej X. Mi- 
chała Nowodworskiego", Tom 26, Warszawa 1903, str. 208. — 9. Robert Eitncr: Martin 
de Leopol, w „Bio^raphlsch-bibMographisches Quellenlexi;koin",itom VI, Lipsk 1902, str. 3-17. — 
10. U. ElH-s W o o l d rifdg e: The polyphonic Period, w : ,The Oxfotrd History of Musie", t. 2, 
(Mord 1905, str. 300. — 11. X. Antoni Nowowiejski: Wykład liturgji kościoła kato- 
lickiego, tom III, Płock 3 905, s'Lr. 258. — 12. Aleksander Poliński: Dzieje muzyki pol- 
skiej w zarysie, Lwów b. r. (1907), sir. 79 — 81. — 13. Dr. Hugo R i emanu: Haudbuch 
der Musikgeschichte, t. 11/1, Lipsk 1907, sir. 343 i 2 wyd. tamże 1920, str. 345, z podaniem 
błędnej daty śmierci Leoipolity. — 14. Dr. Zdzisław Ja chi mec ki: Muzyka w Polsce, 
w dziele p. t. „Polska, obrazy i opisy", Kraków 1907, sr. 542 — 543. — 15. Dr. Adolf Chy 
hi ńs ki: Stosunek muzyki polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Kraków 1909, 
str. 38 — 11. — 16. Tenże: Ueber die polnische mehrstimmige Musik des XVI Jahrhun- 
dertes, w „R iemauii - Fest sebr UL" , Lipsk 1909, str. 347. — 17. Tenże: Ze studjów mad 
ij.olską muzyką wokalną wielogłosową w XVI stuleciu, w „Przeglądzie muzycznym* , 
-r 111, Warszawa 1910, nr. 17, stir. 5—7 i nr. 20, str. 14 — 17. — 18. Tenże: Muzyka ko- 
ścielna w Polsce, w poilskiem wydaniu „Dziejów muzyki kościelnej" X. D-ra Karola Weki- 
manna, Ratysbocua b. r. (1910), str. 213 — 214. — 19. Dr. Zdzisław J ach iinecki: Poli- 
femiści, rozdział II pracy p. t. ,, Wpływy włoskie w muzyce polskiej", cz. I, Kraków 1911, 
itr. 71 — 85. — 20. Tenże: Rozwój kultury muzycznej w Polsce, Kraków 1914, str. 66. — 
21. Tadeusz Władysław Joteyko: Historja muzyki polskiej i powszechnej, Warszawa 
b. r. (1916), sir. 47 — 48. — 22. Dr. Henryk Opieńiski: La niusiąue polonaise, Paryż 
J919, str 41 — 12 i. 2 wyd. tamże 1929, str. 51. — 23. Dr. Zdzisław J ac hi mec ki: Hi- 
stor ja muzyki polskiej (w zarysie), Warszawa- Kraków b. tr. (1920), sir. 59—62. — 24. Dr. 
Józef Reiss: HLstoirja muzyki w zarysie, Warszawa-Kraków 1920, str. 77 i 2 wyd. tamże 
1921, str. 105. — 25. Dr. Henryk Opieński: Dzieje muzyki powszechnej w zarysie. War- 
szawa 1922, 2 wyd. slir. 73. — 26. .Dr. Adolf Chybiński: Stosunki muzyczne Poiski 
z Francją w XVI stuleciu, Poznań 1928 (odbitka z „Przeglądu muzycznego"), str. 14. — 
Dla ścisłości należy jeszcze dodać, iż z chwilą wydania mszy Leopoility, pojawiły się o niej 
recenzje pióra X- Fryderyka Schmidta, prezesa generalnego niemieckiego Towarzystwa 
św Gecylji, X. Ignacego Mit tera i Piotra Piela, znane mi jednak tylko o tyle, o ile 
je przytoczył X. Dr. Józef Surzyński w czasopiśmie „Muzyka kościelna" (Poznań, r. X, 
1890, nr. 11, sr. 86—87). 

Z szeregu powyższych prac wypowiadają isamodzielne sądy o mszy Leopo- 
ldy jedynie prace X. Sarzyńskiego, Wooldridge'a, Polińskiego, Jachitaectkiego 
i Chybińskiego, inne zaś opierają się, chociażby już z połwodu swego charak- 



') Bibljografja ogólna znajduje mą na końcu niniejszej pracy. 
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icru j,a ( ko (za-rysy dziejów muzyki polskiej ozy powszechnej, na pracaich wy- 
'rniejiiomych autorów. 

Zanim przejdziemy do analizy mszy Leopolity, zajmiemy się jeszcze ręko- 
pkaini i drukami oraz ich porównaniem z sobą. 

Rękopisy. Nie jest imi wiadome, z czyjej winy i w jakim czasie zaginęły 
rękopisy wszystkich trzech przez X. Surzyńskiego odkrytych mszy Leopolity 
(„Missa Paschalis", „Missa RoraJte" i „MSara de Resurreotione''). Brak ich 
w Archiwum walwelskiem stwierdza! Chybiński w 1909/10, sikoro odnalazł 
w zbiorach mwzykaijów na Wawelu tylko niekompletną kopję Missae pascha - 
lis 14 ). Składają się na nią dwa głosy: Cantus (format stojący, 21,5X17,4 <&) 
z 4 kartek niepaginowanych i Basso ripieno (format leżący, 15X18,8 om] 
iZ dwóch (kartek, zlepionych w obecnym stanie zaledwie u góry, również nie- 
paginowanych. Cankis posiada tylko 5 stron zapisanych nutami («hr. 6—8 
naezapisane) ; górna część kartek .znacznie uszkodzona, zawiera na pierwszej 
stronie napis: [Mi]ssa de Resur[rectio]ne Domini 5 uoc: Leopolit[a] (czy 
[ae]). Msza zawiera wszystkie części notowane iw kluczu widmowym. Agnus 
zapisane dla dwóch caimtus (parlja siześakygłosowa) , ale brak Agnus II, a rę- 
kopis kończy się ziwylkłym monogramem „ad imiaiorem etc". Na pierwiszej 
stronie basu czytaimy u góry napis: G z bemollem a 5 wci Missa Paschalis 
Basso ripieno. Msza notowana w kluczu barytonowym n i e posiada Creda, 
a ma <za to Agnus II ii notatkę ,, Agnus 3 itiuoi ut saipra", którego nawet przy 
braku tego dopisku należałoby się doimyśleć, gdyż w Agnus I podpisano pod 
wyrazy „miserere nobis" również tekst „doina nobis pacem". Czwarta isitrona 
basu zapisana jest fragmentem Creda w późniejszym stylu „pariandb", nie- 
znanego kompozytora. Oba głosy pochodzą zarówno ze (względu na różnice 
w treści muzycznej, jak i na iróżmicę formatu i różną grubość papieru z dwóch 
kopij iinszy Leopolity dokonanych w XVII wieku (basso ripieno!). 

Draki, W r. 1887 zamieścił X. Surzyńsiki w „Muzyce kościelnej" 15 ) Agnus 
II. przetransponowane o 'ton nilżej od notacji rękopisów. W r. 1889 wydał 
całą mszę w III zeszycie „Monument a Musices Sacrae im Polonia", również 
Lransponowaną o ton niżej. Z początkiem XX wieku (b. r.) umieścił Henryk 
Makowski i Mieczysław Suszyński w II części „Szkoły na organy" Kyrie 
bez teksitu, a pod tytułem „Rieercar I-tmi toni" (!). Wreszcie w r. 1911 za- 
mieścił Jachdmeciki w siwej pracy „Wpływy włoskie" 1T ) kilka tematów z 4 pie- 
śni, na których opiera się milsza, i 10 cytatów ze mszy. 

Wydanie X. Surzyńskiego a zachowane fragmenty rękopisów. Wobec bra- 
ku kompletnego rękopisu posługuję się w niniejszej pracy wydaniem X. Su- 

u ) Chybiński, Materjały do dziejów królewskiej kapeli rorantyslów na Wawelu, cz. I, 
Kraków 1910, str. 39. 

15 ) .Rok VII, 1887, nr. 5, str. 35. 
ie ) Warszawa b. r., str. 27—28. 
17 ) Str. 73—77 i 80—81. 
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rzyńsikiego, uwzględniając oba rękopiśmienne fragmenty. Tu .zwracam uwa- 
gę na błędy, które zakradły się do wydanlia X. Suszyńskiego, a nie zostały 
uwzględnione w „Corrigendom" 18 ), oraz na różnice .zachodzące między wy- 
daniem a fragmentami r^koipiśmiennemi. 

Najważniejszą a widoczną pomyłką druku jest przestawienie głoisów tenorowych w tak- 
cie 75 Greda (wyd. sir. 23). — Dalsze łatwo dostrzegalne omyłki podaję jedynie dla ści- 
słości, a więc: 1. Gloria, t. 81, w ten. I ma być „Patris" zam. , y Pabis"; w t. 88, w a/loie 
brak (punktu pTzy półnucie g'. — ■ 2. Credo, t. 14, w cantus ma być ,,visibiliuni" zam. „vi- 
sibibium"; <t. 25, ten. I, ma być „unigenrtum" zam. „unigenitem"; t. 50, w basie, ma być 
na początku klucz basowy zam. wiolinowego, z odpowiedniem przesunięci eau bemoli. — 
3 Agnus II, t. 6, w alcie ma być „toUis" zam. „tolli". 

Następujące różnice zachodzą między wydaniem X, Surzyńskiego a rękopiśmiennie za- 
chowanym Cantus: 1. w -t. 94 zamiast dwóch ćwierćnut ff ma być półnuta f. Nie wiado- 
mo, czy X. Surzyńsiki znalazł podaną pnzez isiebie weinsję w rękopisie, którymi się posługi- 
wał, czy *eż skioirzyistał z reguły dozwalającej dzielić nutę całą na półpunkty (wzgfl. wobec 
skrócenia wartości: półnutę ma 2 ćwierćnuty) , gdy tego wymaga prawidłowe podstawienie 
tekstu, o które kompozytor nie dbał 10 ). Brak stosowania tej reguły przez X. Surzyńskiego 
w innych podobnych miejscach, n. p. Credo (Cantus t. 164, Tenor I t. 149, 150 i t. d.) 
zdaje się przemawiać za wiernem przepisaniem a-ękopisu poprawni ejszego w tem miejscu 
od znanego nam obecnie. — 2. Dalsze zmiany dotyczą akcydencyj. W Cantus brak znaków 
alteracTij, umieszczonych przez X. Surzyńskiego w Credo, t. 14 i Agnus t. 24. W miejscach, 
w których X. Surzyński umieścił nad .systemem znaki alteracyjne, brak w Cantus odpowied- 
niego znaku w Kyrie t. 21, w Gloria t. 45 ( z całą pewnością twierdzić tego nie można ze 
względu na uszkodzony w tem miejscu rękopis) ii t. 82; w Gredo t. 24, 32, 66, 67, 95, 10*2. 
i 10, 124 i 146; w Sanctus t. 6, 10 i 46, mimo, że w ostatnim takcie jest znak alteiracji ko- 
nieczny. Również w miejscu, gdzie X. Surzyński umieścił kasownik w systemie nutowym 
(Credo t. 14) brak odpowiedniego znaku alteracyjnego w Cantus. Natomiast w miejscach, 
v/ których X. Surzyński nie umieścif znaków alteraeyj nad systemem nutowym, spotykamy 
jc w r Cantus, w Kyrie t. 20 (kasownik przy nucie e, u X. Surzyńskiego przy nucie d, zresztą 
zbyteczny), w Agnus t. 18 (znak zbyteczny). Inne znaki alteracyjne, umieszczone przez 
X. Smrzyńskiego, czy to w systemie nutowym czy ponad nim, zachodzą również w Cantus. 
Brak wzgl. obecność akcydencyj w Cantus nie pociąga za sobą konieczności korekty w wy- 
daniu X. S., gdyż według zgodnej opinji Chybińskiego 20 ) i Jachimeckiego 21 ) postąpił X. S. 
poza trzecim ta'ktem Gloria (bas) według wymagań naukowych odnośnie do akcydencyj 
Można jedynie X. S. zarzucić brak ścisłej kontroli, dzięki czemu opuszczał umieszczone 
poprzednio znaki alteracyjne prizy powtarzających isię później identycznych miejscach, n. p. 
w Et incarnatus t. 67 i Agnus II t. 5. Różnice między Cantus a wydaniem X. S. mogą mieć 
tylko znaczenie pomocnicze w miejscach nasuwających wątpliwości, czy też mogą w pe- 
wnych wypadkach dać pogląd na praktykę wykonawczą XVII wieku (rękopisy późniejsze 
od zmarłego w r. 1589 Leopolity). 

Większe znaczenie niż Cantus posiada głos basowy, jakkolwiek jest on tylko „Basso 
ripieno", a więc może się w szczegółach, jakkolwiek nieistotnych, różnić znacznie od basu 
wokalnego. Jest mx tak ważny z tego względu, że bas rękopisu, którym posługiwał się 
X. S., był zniszczony w całem Benedictus poza czterema pierwszemi i dwoma ostatniemi 

18 ) Wydanie stir. 44. 

19 ) Gerard Jakób Quadflieg, Ueber Textunterlage und Textbehandlung in kirchlichen 
Vokalwerken, w „Kirchenmusikalisches iJahrbuch Ratysbona 1903, sta\ 95 i nast. 

20 ) Przegląd muz., Warszawa 1910, r. VIII, nr. 20, stir. 15. 

21 ) Wpływy włoskie, str. 80. 
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fałdami, ora,z w Credo t. 1—7, 13—14, 73—91 i 147— 164 22 ). To leż niezmiernie żałować 
należy, że w ,.Basso jrlpdeno" brak dreda. Jednakże samo zeslawienic basów z Benedielus 
świadczy, że X. S., odiważając się uzupełnić bas, nietylko' ,, zbadał poprzednio gruntowniźe 
ducha kompozycji" 23 ) , ale iistotnie okazał się powołanym do lego Todzaju pracy. Kilka 
przykładów wskaże nami na jego modus procedendi. 




Z zestawienia obu basów .zauważamy ważniejszą .zmianę u X. S. w latkcie 9, 'klarą jednak 
należy zatrzymać ze względu na to, że przyznanie pierwszeństwa dla Ripiena pociągnęłoby 
za sobą równoległe kwinty między głosami s%irajnemi. Natomiast fraza melodyjna ,,Do- 
mini" (Basso t. 10 — 13) może się przydać -przy rekonstrukcji basu. 

Dalsze różnice są następujące. W Kyrie nie zgadzają się z sobą wersje przypadające na 
takty 25 — 27, jednakże nie można przyjąć wersji Ripiena ze względu na grożące rozdźwięki 
harmoniczne: 



Sutz^ńc^A , nioTvum HI . 




W Gloria t. 30 raził kopistę Ripiena dyssonans wielkiej septymy w tenorze II, do której 



22 ) Monumenta III, sir. IV, 16, 17, 23—24, 30—31 i 38-^39. 
93 ) Tamże str. IV. 
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dostosował się bas, nie mogąc jej samej zmienić ze względu na jej .przynależność do jej 
śpiewu (Siałego; stąd wyniknęła następująca różnica w prowadzeniu basów: 




W Agnus I ft. 4 — 7 zachodzą dosyć znaczne różnice rytmiczno-melodyczne, nie wpływa 
jące jednak na zmianę harmonji: 




Wreszcie bardzo ważną zmianę zawiera zakończenie Agnus II. Polega ona na rozszerzeniu 
tego 12-taklowego Agnus do rozmiarów 17 taktów. Różnica między wydaniem X. S. a Ri- 
pienem .polega tylko na tern, że ostatnia nuta „brevis ci u X. S. jest w Rijpieno skrócona do 
polowy swej wartości, poczem rozpoczyna się tam nowy odcinek melodyjny: 



Basso 














E=fd 











Wnioski z lego rozszerzenia wysnujemy niżej. 

Z pośród różnic mniejszego znaczenia zauważamy w Ripieno pauzę w Kyrie t. 6, zamiast 
pierwszej nuty tego taktu, kończącej w wydaniu X. S. frazę. Wpływa to tylko na koniecz- 
ność różnego podstawienia tekstu, który u X. S. brzmi „Ky-ri-e eleison" (t. 4 — 6) , a w Ri- 
pieno musi brzmieć „Ky-irie eleason". W Kyrie t. 14 zauważamy różnice co do wartości 
rytmicznej i położenia oktawy pierwszej nuty; mianowicie w wydaniu X. S. jest półnuta F 
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{w transpozycji będzie G) a w Ripieno pauza ćwiartkowa g. Zc względu na poprawniejszy 
podkład tekstu można wybrać frazę Ripiena: 



^taj /M-C 



l< a. . Aon , 
ć. , 



W Gloańa t. 27 zachodzi różnica ryfcmiczna dwóch oslalnich nut taktu: w Ripieno mamy 
punktowaną ćwiartkę i ósemkę, w wyd. X, S. dwie ćwiartki. W Gloria t. U na ostatnią nutę 
uypada w Ripieno e zam. d (w transp. Starzyńskiego c); zc względu na harmonję należy 
nutę e uznać za pomyłkę. Myłką kopisty jest w ostatniej ćwierci t. 48 nuta B zamiast c 
v w transip. B). W t. 77 zachodzi znowu różnica rytmiczna: W Ripieno znajdujemy: pauzę 
ćwiartkową i 3 ćwiartki, u Suirzyńskiego pierwsza ćwiartka jest punktowana. W t. 78 zau 
ważamy w Ripieno camJbialę zamiast nuty pobocznej w wydaniu X. S.; obie wersje są 
możliwe. W t. 92 Ripiena pierwsza półnuta jest punktowana; uważam to za zmyłkę ko- 
pisty, gdyż na wartość 3 ćwiartek braik jest miejsca. W t. 42 Sanctus zachodzi różnica ryt- 
miczna: w Ripieno ipółnuta i ćwiartka, w wyd. X. S. półnuta punktowana. W t. 31 — 32 
bkok tercjowy (f-d) jest w Ripieno wypełniony nutą przejściową e (ćwierć), w wyd. X. S. 
jest f. punktowane, a brak nuty e. W Agnus I t 15 mamy w Ripieno 2 ćwierćnuty zamiast 
półnuty. W Agnus II t. 1 i 2 w Ripieno zamiast półnut podział pierwszej półnuly taktu 1 
i drugiej półnuty taktu 2 na ćwierćnuty. — Odnośnie do akcydencyj brak w Ripieno krzy- 
żyka umieszczonego w wyd. X. S. nad systemem w Kyrie t. 30 i 41, oraz w systemie w Kyrie 
l 7 i Agnus I l. 25. Birak w Ripieno bemola umieszczonego przez X. S. w systemie nutowym 
iv Gloria t. 7, 82 i 98, w Sanctus t. 6, 15, 42 i 46. I naodwrólt: brak w wydaniu X. S. 
w Agnus II w miejscu wypadającem na takt 6 bemola umieszczonego w Ripieno. 

Obecnie moiżemy przejść do analizy mszy naszego mistrza. 



I. 

ANALIZA MSZY. 

Omawiania mis-za Leopolity posiada w wydaniu X. Sarzyńskiego i w Basso 
Ripieno tytuł: „Missa Paischaliis", a w Canifcus „Mi&sa de ResiKreeŁicnc". Oby- 
Uiw,a tytuły ozmaczają jedynie przeznaczenie liturgiczne niszy, natomiast nie 
określają źródła, z którego ikoimipoizytor czerpał temat wzgi teiiBaty. a nawet 
mogą pod tym względem wprowadzać czytelnika w błąd. W m\śl bowiem 
ówczesnej jestzeze praktyki, jest missa paschalis mszą opartą na chorałowem 
Kyrie *) czy ma całem ordinarium misisae dkresu wielkanocnego, o czem świad- 
czą — bardzo 'zresztą nielicznie i — msze paschalne, n. p. HeiH-yika Isaaka 



*) P. Wagner, Geschichte der Messę, tom I, Lipsk 1913, str. 24, 51 i 54. 
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(ran. 1517) 2 ), Piotra de la Hue (zim. 1518) 3 ) czy Jalkóba Clemen.ta (zm. 1555 
lub 1556) 4 ) , a nieliczne dzięki temu, iż iz wyjątkiem maże schematu de Beata 
Maria V, posługiwali się kompozy borowie mszy bardzo rzadko tematami z or- 
dinarium. Dla skomponowania mszy świąteclznych (w tym wypadku mszy 
(wielkanocnej) brali twórcy znacznie częściej tematy z amtyfon, sefcwencyj 
i ł. p. chorałów odpowiednich świąjt, ale w itym wypadku otrzymywała taka 
msza tytuł od początkowych wyrazów dainiego chorału, n. p. Missa Resur- 
rexii»t Piotra de ła Rue 5 ) , Missa Yicłtimae paischaili laudes Antoniego Bnulme- 
la 6 ) , Missa Et coce terrae niofcus A. Brumela 7 ) , Missa Christus resuTgens 
Piotra Gilberta Colm'a (z lat między r. 1541 a 1567) 8 ), Jana Lupusa Hel- 
iinoka z t. 1542 9 ) , Adiijama Willlaerta (zm. 1562) 10 ), Misisa S i urrexit pastor 
bonus Hel-lincka z r. 1547 11 ) J Konstantego Antegnati :z r. 1589 12 ), Massa 
Dum tranisisset isabbaitum Jana de Cleve (zim. 1582) 13 ), Missa Regina coeli 
Jakóba de Kerle (z>m. 1591) 14 ) i ft. d. Jeżeli zaś przeznaczano wyjątkowo na 
uroczy sitość Zmartwychwstania Pańskiego jalkąś mszę nie mającą związku 
z tematami chorałów czy pieśni wielkanocnych, to wówczas — przynajmniej 
przed soborem trydenckim — zaznaczono ten temat (w, tytule obok tytułu 
missa pascha ( lis, jak to uczynił n. p. Aleksander Agricola (zm. 1506) w swej 
Missa paschalis super Je ne vis oncfues 1B ) . Na ogół rozumiano więc do cza- 
sów Leopdlity stale przez tytuł missa paschalis mszę opartą o tematy za- 
czerpnięte z ordinarium .missae tempoire pa&chali, poczynając od pierwszej 
jego części, t. j. Kynie; taką zaś n i e jest misza Leopolity. Drugi tytuł, jaki ma 
msza Leopolity, udało mi się spotkać dopiero u Horacego Vecchi (zm. 1605!, 
i to w postaci : Missa lin resurreotione Domini 16 ) . Jeżeli w przeciwieństwie 
r3o braku tytułu „missa de resurrectione Domini" spotykamy missae de Na- 
itivitate Domini, nie oparte o taniały z ordinarium, to zjawisko to tłumaczy się 
tern, iż oikres Bożego Narodzenia nie posiada osobnego schematu ordinarium 



2 ) Tamże, str. 296 i A. Orel, Die mehrstimmige geistliohe (katholische) Musik von 1430 — 
1600, w „Handimich der Musdkgeschiichte" G. Adlera, Frankfurt n. M. 1924, sir. 283. 

3 ) Wagner, Gęsich, der Messę, str. 167. 

*) J. Schmidt, Die Messen des Clemens non Papa, w „Zeitschrift fur Mnsikwissenschaft". 
r IX, Lipsk 1926, z. 3, sir. 149. 

5 ) A. W. Ambros, Geschichte der Musiik, t. III, wyd. 3, Liipsk 1893, str. 239. 

6 ) H. Riemann, Handbuch der Musiikge&ohichte, t. U/1, Liipsk 1920, str. 292. 

7 ) Tamże i P. Wagner, Gesch. der Messę, str. 175. 

8 ) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 348. 

9 ) Riemann, Handbuch der Musikgesch., II/l, str. 303' 

10 ) Wagner, Gesch. der Messę, 196. 

11 ) H. Riemann, Handbuch der Musikgesch., 11/1, str. 303. 

12 ) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 571. 
33 ) Wagner, Gesch. der Me&se, str. 209. 

ł4 ) Tenże, str. 214. 

■ 5 ) Ambros, Gesch. der Musiik, III, str. 249. 

ie ) Tamże, str. 561. 
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(iwissaie lemipore Nativitatis, lecz ipcslitgujc sdę w to święto schematem ki festis 
isolemnibus. Co się tyczy Leopolity, to nie wiemy oczywiście czy oba tytuły 
jego imszy pochodzą od jej twórcy, gdyż znamy ją -dopiero z kopij wieku XVII. 
Jeżeli jednak sam Leopoliita nadał swej mszy ipowyżłsize tytuły, zawłaszcza zaś 
fpierwszy, t. j. Missa Paschalis, to szczegół ten ze względu na złączone z nim 
w ówczesnej praktyce źródło tematów, nie jest wcale dbojętny, nia co poniżej 
będę miał możność zwrócić uwagę. 

Tyle imiałbym do zauważenia co do tytułu mszy. 

Rękopis, którym posługiwał się X. Surzyńslki, posiadał następujący zespół 
kluczy: wiolinowy, mezzosopranowy, dwa altowe i barytonowy 17 ). Obecnie 
zaichołwiany Cantus ma też klucz wiolinowy, a Basso ripienio barytonowy. 

Cała msza posiada takt parzysty .złożony. Jddyna czternastotaktowa zmiana 
tego taktu na 3 /i zachodzi w zakończeniu Gloria przy wyrazach „cum Sancto 
Spirifcu u , przyczem niależy zauważyć, że nie pociąga ona za sobą konieczności 
wyraźnej cezury. Chybiński uznaje 18 ) zmianę mensury w tern miejscu za 
estetycznie mniej uzasadnioną; odpowiadałaby ona więcej w Hosanna. Jachi- 
tmecki zauważa 19 ) , powoławszy się na Ambrosa 20 ) , że zmiana rytmu w tein 
miejscu, wraz z ożywieniem tempa, jest właśnie zachowaniem idawnych, przy- 
jętych złwyczajów. Według nowiszych biadań P. Wagnera 21 ) stanowi wyklu- 
czenie niaęszania taktu i mensury jedną z cech charakterystycznych mszy nie- 
derlandzikich z połowy XVI wielku. DHatego też widocznie pominął LeopóMia 
w Hosanna rytm nieparzysty, milmo, że nasuwa się on sam dlzięki tekstowi, 
skutkiem czego dążność ówczesnych Niiderlandfeyków do zupełnego wyeli- 
minowania go nie mogła się ipóźńiej utrzymać. Zmianę więc rytmu u Leopo- 
lity w ,,cuim Sancto Spiritu" możemy uważać albo za jedną z ostatnich kon 
cesyj na rzecz (porzuconych już w szkole niderlandzkiej dawnych zwycza- 
jów, albo też może już za mało zresztą zręczną ipiróbę stosowania taktu nie- 
parzystego iw 1 miejscach, których treścią jest nastrój radosny, iubilatio 22 ) : 
..cum Sancto Spiritu in g 1 o r i a Dei Patnis". Taka praktyka staje się po- 
wszechną w drugiej połowie wzgl. przy końcu XVI wieku. 

Gała msza jest Opracowana w tonacji doryckiej, transpomowanej do kwarty 
górnej (g z bemolem), mimo, że we mszy znajduje się temat posiadający 
w swej oryginakiej postaci tonację f rygijslką 23 ) . Dobór tonacji jest znowu 
jedną z charakterystycznych cech połowy XVI wieku, w którym to czasie 

17 ) Monumenta Mus. Saorae in Pol, III, str. IV. 

18 ) Przegląd muzyczny, III, 1910, sir. 17. 
1B ) Wipływy włosfcie, sir. 79. 

i0 ) Gesch. der Musik, III, <str. 41. 
31 ) Gesch. der Messę, str. 190. 

2 " ; ) Albert Smijers, Karl Luyihon ais Moitettenkomponist, w „Tijdschriift der Vereenigiug 
vooj- nederl. Muziekgeschiedenis", Amsterdam 1923, s*r. 50. 
") Monumenta III, str. III („Wesoły nam dzień dzii nasłał"). 
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wybierano już dzięki poczuciu nowożytnej tonalnośoi tonacje zdecydofwafnie 
mollowe lub durowe (n. p. lidyjska z oibowiąziującem b) , a pomijano tonację 
frygipką jako chwiejną 24 ). Niwelowanie zasadniczej tonacji tematu frygi j- 
'skiego odbywa sdę w spoisób wsikazany już przez Jama Okeghema (im. 1495) 2b ; 
i Josse (Josąuina) Desipres (zni, 1521) 26 ), Ł zn. przez dodanie tematowi jednej 
ituity (imianowiicie finalis tonacji dioryokieij) i budowanie w głosach kadencji 
doryckiej a pomijanie frygijsfkiej. Oczywiście nie potrzeba zaznaczać, że 
dzięki wspólnej tonacji we iwisizysitMch częściach mszalnych zyskuje Leopolita 
jeden z czynników łączących poszczegókie części w cykliczną całość, gdyż 
jednolita (tonacja była już dawno regułą obowiązującą wszystkie fonmy 
mmalm z wyjątkiem tylko m-szy opartych o całe ordiinarium. 

W normal-nej dla drugiej i trzeciej ćwierci XVI wieku pięoioigłoisoiwej obsa- 
dzie zidlwaja Leopolita tenor, pierwsze <z ( aś Agnus pisize siześciogłosowo, 
podwajając obok tanom cantus. Wobec tego, że 8-głosowa msza Wacława 
y Szamotuł (zm. 1572) zaginęła 27 ), jest sześciogłos w mszy Leopolity ^we- 
dług stanu dotychczasowej znajomości naszych zachowanych zabytków mu- 
zycznych unikaitem polskim z XVI wieku 2S ). Że jeclnalk w twórczości polskie j 
ten sześciogłois, czy nawet ośmiogłos Wacława z Szamotuł nie był wcale czcimś 
n.iezwykłeni, wiemy o tern już ze źródeł archiwaliach, mianowicie ze znale- 
zionej przez Chybińslkiego 29 ) w Archiwum Miejs>kiem we Lwolwie notatki, 
dowodzącej, że 'zinano tu nas dwunastoigłos w chwili śimierci Leopolity (1589. , 
i to wcale nie w stolicy kraju, na dworze królewskim, lecz w ustronnym Za- 
mościu czy we Lwowie. 

Pojemność poszczególnych głosów nie przekracza ogólnie uznanych reguł, 
wszystkie głosy śpidwiaiją w dogodnych dla siebie pozycjach, A więc; 1. Can- 
tus I śpiewa w obrębie f-g", schodząc wyjątkowo tylko poniżej f , mianowi- 
cie do d' w Gloria (t. 97 i 102) ; 2. Cantus II porusza się między tonami fis' 
i g"; 3. AMus między tonami g i b\ dochodząc wyjątkowo w Credo (t. 75} 
do h', ton zaś c" osiąga w Gloria (i. 105), Credo (t. 108) i Benediotus (t. 2); 
4. Tenor I i II śpiewają w obrąbie tonów f-a\ a znowu tylko wyjątkowo scho- 
dzi tenor II do d w Credo (t. 31 i 148) ; 5. Bassus porusza się między tonami 
G i d\ przyczem należy zaiufw,ażyć, iż tony skrajne, t. j. G oira'z c' i d' zacho- 
dzą rzadko. Tak więc naogół granice objętości metody j przekraczają rzadko, 
zgodnie z wj^maganiami teoretyków 30 ) , decymę, normalnie zaś toczą się nie- 
lodje w dogodnych rozmiarach odpowiednio] każdemu głosowi oktawy. Gło- 

Wagner, Gesch. der Messę, stir. 190. 

25 ) Tamże, str. 105. 

26 ) Tamże, str. 147. 

27 ) Polański, Dzieje muzyki polskiej, sLr. 76. 

28 ) Weinmann— £hybiński, Dzieje muzyki kościelnej (w Polsce), sir. 216. 

29 ) Chybiński, Z dziejów muzyki polskiej do 1800 roku, w Muzyce polskiej", mono- 
girafji zbiorowej pod red. M. Glińskiego, Warszawa 1927, str. 43. 

so ) H. Bellermami, Contrapunkt, wyd. V, Berlin 1922, str. 118. 
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Vsy podwojone, Cantus i Tenor, są równouprawnione, Ł zn. żaden z nich nie 
jest uważamy za pierwszy, choć tenorowi II stara się Leopolita do pewnego 
stopnia oszczędza ć tonów wysokich g' i a'. Na uwagę zasługuje alt, który 
-chętnie obraca się w sferze siwego dolnego 'rejestru, gdyż mimo klucza mezzo- 
sopranowego śpiewały go z pewnością, zgodnie z ówczesną praktyką, wy- 
sokie tenory 31 ) . 

Tekst mszalny ziastosował Leopolita poza drobnymi wyjątkami w postaci 
niezmienionej, nie przestawiając go, nie rozdrabniając zgłosek, nie uzupeł- 
niając go osobistymi dodatkami czy tekstaimi obcemi mszy (tropy), a opusz- 
czając w myśl przepisów liturgicznych pierwsze wiersze w Gloria i Gredo. 
To też zastanawiającym mas wyjątkiem co do integralności tekstu jest opusz- 
czenie w Gloria jedenastego (wiersza: „qui tollis peccata mundi, miserere no- 
tois". X. Surzyński wstawił ten tekst ma należne mu miejsce, uzupełniając imiu- 
zycznie zdaniem z Creda: „et incarnatus est" 32 ). Telksitu tego brak również 
wraz z muzyką w zachowanych fragmentach [rękopiśmiennych (Cantus i Bas- 
NO Rip.). Brak ten jest ciekawy o tyle, że dzieje mszy znają luki iz reguły tylko 
w mszach wielogłosowych, opartych o chorałowe ordinariinm, gdyż w prak- 
tyce wypełniano je chorałem, śpiewając naiprzemian jeden wiersz chorału 
z wierszem opracowanym polifonicznie 33 ) . W mszy Leopolity musimy jednak 
wykluczyć całkowicie możliwość tego rodzaju uzupełnienia. Pozałeim 'znaną 
jest rzeczą skracanie Creda zarówno w chorale s4 ) , jak w opracowaniach wie- 
logłosowych, wbrew wyraźnym przepisom liturgicznym, nie dozwalającym 
skracać p-rzedewszysiłikiem symbolu, wyznania wiary. Pisali więc Creda do 
tniekompletnqgo tekstu kompozytoirowie z czasów „Codices Tridentini" (XV 
wiek), pisał Jan Dunstable (zm. 14 53) 35 ), Jakób Obrecht (zm. 1505) 36 ), Jan 
Mouton (zm. 1522) 37 ). Znaną rzeczą jest również skracanie Sanctus przez 
opuszczenie Hosanna czy nawet ,, pleni sunt coeli 14 ii Hosanna (zbytecznem 
byłoby cytować liczne przykłady). Wreszcie wiadomo powszechnie o jedno- 
razowem opracowywaniu Agnus, więc tern samem o pomijaniu wyrazów 
,,<łona nobis paceim 4 '. Natomiast w przeciwieństwie do licznych rozfsz^rzań 
tekstu w Gloria za pomocą ogólnie znanych tropów, znajdujemy — przynaj 
mniej iw dotychczasowych wydawnictwach i pracach poświęconych mszy tych 
•czasów — bairdzo mało przykładów lub wzmianek o pomijaniu poszczegól- 
nych wierszy czy cząstek wierszy w toku tekstu. Znamy Gloria o krótkich 
rozmiarach, w których kompozytor zamieścił jednak cały tekst dzięki powtó- 



H. Kreizschmar, Fuehrer durch den Konzertsaal, II/l, Liip.sk 1905, wyd. 3, str. 138 

?2 ) Monumenta III, str. IV, i 10, t. 53—64. 

3S ) Wagner, Gesch. der Messę, str. 52—53. 

84 ) Wagner, Emfuehruing in die GregOirianischen Melodien, I, wyd. 3, Lipsk 1910, sir. 105. 

35 ) Riemamn, Handbuch der Mnsi'kgesch., II/l, sir. 142—119. 

59 ) Wagner, Gesch. der Messę, str. 119. 

") Tamże, str. 183. 
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rżeniu pewnej partji muzycznej, pod którą podłożył tefosit niewyczerpany M ) , 
ailibo — co się zdarzało częściej — powierzał równołcześniie dwa różne teksty 
dwom parom głosów 39 ) , więc i w tym wypadku (wyczerpał tekst, choć postąpi! 
niezgodnie z przepisami liturgicznemi. Wreszic&e znamy Gloria z niedokoń- 
czonym tekstom 40 ) . Ja'ko przykład skracania teksitu w toku Gloiria umiem 
do czasów Leopolity przytoczyć tylko jeden wypadek m Jana Aulena (XV w.), 
gdzie zostało opuszczone powtó rżenie wyrazów ,,qui tollfe peccata mundr\ 
więc miejsce to brzmi: .,qui łoi lis peccata mundi, miserere ndbis, suscipe de- 
precationem mo>stram" 41 ) . Pod tym wziględem należy więc Miksa -Paschalis 
Leopolity do rzadszych przykładów takiego skracania tekstu w Gloria. Poza 
tym skrótem należy jeszcze zaznaczyć niditurigiczny dodatek wyrazu „no- 
stimni" iw III wierszu Creda: „et in unum Dominium n o s t r u m Jesum 
Ghrisłum", który spotykajmy w rękopisie Canitus, 'a którego X. Surzyński albo 
nie .zastał w znanym sobie rękopisie, albo go słusznie pominął, podstawiając 
pod nuty wyraz „Dominum", poisiadający wisikutek tego dłuższy melizanat na 
(zgłosce „Do" 42 ). 

Jeżeli co do wyzyskania tekstu zauważamy drobne tylko niedociągnięcia, 
to odnośnie do zbędnego powtarzania tekstu stawia Chybiński 43 ) kompozy- 
torowi ważniejsze zarzuty, zwłaszcza co do Credo i Sancitus. Rozpatrując tę 
sprawę trzeba w mszy Leojpolity wyróżnić głos najwyższy od reszty głosów. 
Motywy tego wyróżnienia staną się zrozumiałe przy omówieniu melodji, 
w iszczególnoiści konstrukcji mszy. Otóż izarzut Chylbińskiego można przyjąć 
heiz zastrzeżeń odnośnie do Sanctius, ściślej do II jego części: „pleni sunt 
coeli", ale i w tym wypadku nie jest się jeszcze upoważnionym do wysnuwa- 
nia wniosku o nicliturgiczności mszy, czego zresztą Ct^biński wcale nie czyni. 
To Sanctius jest jedyną częścią mszalną, w której kompozytor, potrzebujący 
zresztą pewnej swobody ze względu na szczupły tekisł, przekracza jednak gra- 
nice tej swobody, skoro w głosie najwyższym powtarza cztery ra^y zwrot 
„gloria Tua", a /w głosach środkowych czyni to nawet sześć razy (a!lt i te- 
nor I). Natomiast w Credo powtarza głos górny jedynie dwia wyrazy, t. j. 
, descendit" i „Amen", oba trzykrotnie, przyozem nie da się zaprzeczyć, że 
powtórzenie wyrazu „des'cendit" jest muzycznie zupełnie umotywowane, dzię- 
ki zastosowaniu opadającej progresji melodyjnej, a ze względu na tendencje 
iiiuzyczno-ilustracyjne jest takie opracowanie wprost doskonałym pomysłem. 
W reszcie głosów zachodzi na ogół dwukrotne, rzadziej trzykrotne powtarza- 
nie ozy to pojedynczych wyrazów czy grup wyrazów. W całeim Credo, części 



38 ) Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich, XXXI, Trienter Cod., Wiedeń 1924, sir. 107. 

30 ) Tamże, str. 119—120, str. 33 i rocznik XI/1, Trienter Cod. II, Wiedeń 1904, str. 15. 

40 ) Tamże, -str. 71—72. 

41 ) Riemann, Hanbuch der Musikgesch., II/ 1, str. 189. 
**j Momratenta III, str. 17, t. 17—19. 

43 ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, str. 17. 
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najbogatszej pod względem tekstu powtarza isię tylko pięć wyrazów i tyleż 
gmp ,wyraizó*w: Domkmim, Descendit i homo (oba trzykrotnie), confiteor, 
Ibaptisma oraz et inyisibiliuni, tamte io(mjnia saecula, genitnm non factum, de 
tetelis, et vitani venturi saeculi, saeculi. Podobny wypadek zachodzi w Gloria, 
gdtfie znowu głos górny ipowtarza itylko wyTaz unigenite, wyrazy Filhis Patris 
i trzykrotnie Ajmen, a głosy środkowe śpiewają w jednym (wypadku tayfcrot- 
mię zwrot Filius Fatris, a dwukrotnie w całem Gloria 8 wyrazów wzgl. krót- 
kich grup wyrazów. Chociaż więc tego rodzaju i w takiej — mimo wl^zytstko 
ograniczonej — ilości powtarzanie wyrazów nie odpowiada, l w icałości ideało- 
wi postawionemai tekstom liturgicznym przez sobór trydencki czy komisję 
poisobonową, to jednak nie naraża jeszcze to powtarzanie wyrazów tej mszy 
ma zarzut, że jest ona kompozycją nieliturgiczną. Byłoby nieliturgicznem tylko 
Gloria po wysunięciu zeń, ze względów czysto artystycznych konieczmem 44 ) , 
uzupełnienia X. Surzyńskiego. To też imsza nie spotlka/ła mą z zarzutem co do 
jej tekstu :ze strony komisji nielmieckiego Towarzystwa św. Cecylja, które ją 
przyjęło do .swego Katalogu pod nnrem 1349 45 ). 

Co isię tyczy ugrupowania tdktstu, pozostał Leopolita (wierny przyjętym za- 
sadom XV i XVI wieku 46 ) , więc ujął Kyrie w 3 grupy, Gloria w 2 (cezura 
przed ,,Qui tollis"}, Credo w 3 (ceznra przed ,,et incarnaitus" oraz pauza se- 
mibrevis we wszystkich głosach przed „et in Spirituim Sanctum"), Sanctus 
w 3, Benedictus w 2. Tekst Agnus stanowi wraz z Miserere wzgl. dona nobis 
jedną grupę. 

Źródło anelodyj stanowiących w tej mszy śpiewy stałe Wzgl. anaterjał dla 
tematów przeproiwa dzianych imiitacyjnie, wykrył X. Suirzyński w czterech 
pieśniach wielkanocnych, które ze względu na zrozumienie analizy muszę 
tu ra;z jeszcze powtórzyć, mimo, iż podał je Surzyiiski 47 ), a z wyjątkiem ostat- 
mi ego odcinka IV pieśni powtórzył je w swej pracy Jachimecki 48 ) . 

Posługiwanie się w konipoizycji Ikiilkoinia, zwłaszcza więcej niż dwoma pie- 
śniami czy chorałami jest przedewszystkiem właściwością szkół niederlandz- 
kach. Twórcy pozaniederilaindzicy, którzy isobie tę technikę przyswoili, jak 
np. niektórzy Francuzi (Sermisy) , pozostają iw tych kompozycjach w (bliż- 
szym związku z Niederlandczyikami 49 ) , niż ze 'Współrodakami, wyzwalają- 
cymi się z pod wpływów niederlanidzkich, a wytwarzającymi charaktery- 
styczne cechy (bez względu na to, czy dodatnie czy ujemne) muzyki frau- 
fcusikiej. Msze z wielorakiego materjału tworzył J. Obrecht, którego samo 
Kyrie jednej mszy bez tytułu jest już oparte na trzech pieśniach 50 ) , a msza 

44 ) Por. niiżej (rozdział o konstrukcji mszy. 

45 } „Muzyka kościelna", r. X, 1890, nr. 11, islr. 8G. 

40 ) Wagner, Gescłi. der Messę, sfer. 85 — 86. 

47 ) Monuinenta III, str. III. 

™) Wpływy włoskie, str. 73—74 i 76—77. 

48 ) Ambr os, Gesch. der Musik III, str. 341 i Wagner, Gesch. der Messę, sir. 250. 

m ) K. Weinmami, Das Konizil von Trient und die Kirchenmusik, Lipsk 1919, str. 59. 
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,,Sub Tuum praesidiuim", wyzyskująca aż 8 różnych śpiewów łacińskich, sta- 
nlowi swego irodzaju unikat w twórczości imszalnej 51 ) . Kilka tematów zawiera 
również msiza ma cześć św. Marcina i nisza mar jańska tegoż kompozytora 52 ) . 
Szereg ipieśni wyzyskuje H. Isaak w swej Missa carminum S3 ), z kilku również 
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tematów składa się Missa plurium modalanim Klaudjusza de Sermisy (,zm. 
1562) B4 ), znana w Polsce za czasów Leopolity 0B ) . Szereg podobnych przykła- 
dów w dziedzinie motetu cytuje X. Dr. Weinmann 56 ) z dzieł anonimowych 
oraz z Dunsta l hle , a (zm. 1453), Wilhelma Daufay'a (zm. 1474), Antoniego Bus- 
nois (zm. 1492), Loyset Coimpere^a (zm. 1518) i Mikołaja Goimiberta (,z|m. po 
r. 1552). To też samo stwierdzenie obecności czterech tematów w mszy Leo- 
pohty jest już tern samem stwierdzeniem wybitnych wpływów niederlandiz- 
kich w jego twórczości 67 ). Wszystkie zastosowane tu pieśni wywodizą swe 



51 ) Wagner, Gesch. der Messę, str. CG. 

52 ) Weinmann, Das Konzil, st»r. 61. 

63 ) Wagner, Gesch. der Messę, str. 66. 
M ) Tamże, sibr. 66. 

Ł5 ) Chybiński, Stosunki muzyczne Polski z Francją w XVI stuleciu, odbitka z „Prze- 
glądu muzycznego", Poznań 1928, str. 7. — Juz w polowiie XV wieku znano w Polsce msze 
wzgl. części mszy, oparte na 2 tematach. Wiadomość tę zawdzięczam D-irmv,i Marji Szcze- 
pańskiej (Lwów). 

e6 ) Das Konzil von Trient, str. 63 — 66. 

57 ) Weinmann -Chybiń siki: Muzyka kościelna w Polsce, sir. 213. 
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pochodzenie ze wsipóilnego źródła — z chiaralu gregorjańsikiego. Przyswoiło 
zaś je sobie kilka narodów, między mimii także Polacy. Najtrudniej stwier- 
dzić starożytność pierwszej pieśni, znanej mi jedynie z tytułu „Cbristus mm 
l snrrexit t ' 58 ) . Melodję drugiej wywodzi X. Wilhelm Baiimker (zim. 1905) z me- 
lodji „Victimae /pascha-M laudes" 50 ) , itrzecia jest również ;znana z tekstem 
łatińsikkn „Hue iuhilns symiphonus" 60 ), czwarta jest swobodnym .przekładem 
'pierwszej zwrotki ,,Salva festa dies", a również smelodja da się z niej wypro- 
wadzić 61 ). Nawet w praktyce odtwórczej sąsiadowały nieraz te pieśni z sobą, 
inp. czwartą śpiewali Niemcy z drugą łącznie z sóbą po mister joim wielka 
nocnem G2 ) . To też należy zaznaczyć, mimo, iż to uczynił już wyczerpująco 
Cb3*biński 6S ), że samo stwierdzenie faktu, że konupozytor XVI wieku posłu- 
guje .się pieśnią ludową kościelną czy świecką, będącą nawet wyłączną wła- 
snością danego narodu — nie stawowi jeszcze cechy narodowej jego utworu. 
Za 'typowy pirzykład może posłużyć francuska pieśń (chanson) ,,1'homme 
armć", na temat której pisało msze zgórą 20 komipozyfcorów 64 ) , a to 'czołowi 
przedstawiciele wszystkich szkół niederlandzkich, zaś z Francuzów Bramę I 
i Conipere, z Nietarców Ludwik Senfl (zim. 1555) , z Hiszpanów Mo>rales 
(zim. 1553), a z Włochów Palestrina, a po nim JaJkób Canissimi (zm. 1674), 
nie nadając przez to sarnio swym kompozycjom wcale charakteru dizieła fran- 
cuskiego, bo> msze Moralesa zawierają pierwiastki charakterystyczne dla szko- 
ły hiszpańskiej, msza Senfla tylko niederlandzkie, a druga msza Palestiiny 
na powyższy temat (druik. w«r. 1581) jest już wzorem stylu włoskiego, właśnie 
palesitrinowskiego 65 ) . Niema więc dzieło, zwłaszcza z owych czasów, charak- 
teru narodowego z tego powodu, że zawiera w sobie pieśni, gdy te pieśni, śpie- 
wane wprawdzie w języku ojczystym, isą wsipólnem, międzymarodoweni, 
a odnośnie do pieśni użytych przez Lecpolitę nawet między wyznaniowe m 
dobrem. To też zbyt pospieszne wysuwanie nieuzasadnionych wniosków, np. 
przez Polińskiego G6 ) , jest niebezpieczne, bo wnioski takie, powtarzane przez 
popularne podręczniki historji muzyiki 67 ) , ntrwailają błędne pojęcia o twór- 
czości polskiej. Nawet ostrożniejsze ujęcie itej sprawy przez Jachimeckiego 6g ) 
nie jest pozbawione pewnego ryzyka. Jachimecki wie oczywiście dobrze 



58 ) Graduały polskie z XVII wieku, zawierające Patreni super Clirislus iam sura*exii 
sLcut dixit alleluia. 

59 ) Das katholische Kiirchenlied iai seinen Singweisen, t. I, Fryburg br., 1885 sir. 506. 
m ) Tamże, sir. 553. 

01 ) Taniże, sir. 527. 

62 ) Tamże. 

63 ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 17, sir. 7. 
M ) Wagner, Gesch. der Messę, afer. 68. 

65 ) Tamże, sbr. 439. 

w ) Dzieje muzyki polskiej, str. 81. 

87 ) Joteyko, Historja muzyki polskiej i powszechnej (I), str. 48. 

0& ) Wjpływy włoskie, str. 77. 
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o tern, że pieśni te nie są oryginalnym wytworem polskdim, ale przetłómaczone 
na język rodzimy, przejęły znamiona polskiego tworu ludowego, więc sądzi, 
że Lcioipolifea, wprowadzając je do swej mszy, powodował się jednak tenden- 
cją, uczjmeniia muzyki kościelnej w Polsce sztuką narodową pr:zez wsizcze- 
ipienie do niej czynników zaczerpniętych bezpośrednio z nabożnej pieśni. 
Mnie natomiast wydaje się, że dla Leqpoility pobudką do użycia właśnie łych 
a nie innych pieśni 'wielkanocnych było po prostot Credo pseudochorahie, 
śpiewane ,w, okresie wielkanocnym: 



Na to źródło wskazał zresztą X. Surzyński 60 ), kiedy wspoinnaał o istnieniu 
w graduale krakowskim z r. 1740 Credo paschale, ułożonego z powyżsizych 
pieśni, z dodaniem pieśni „ Przez Twe święte zmarł wy cli wstanie". Podobne 
czy identyczne dreda p. t. Cbristos iam surrexit, allduia" znajdują się jednak 
w księgach z XVII w., a są z pewnością tworem z czasów przed soborem try- 
denckim, niewiadomo oczywiście czy tworem polskim. Jeżeli więc zwrócimy 
uwagę na pewne cechy stylistyczne, które najłatwiej wytłumaczyć wpływem 
chorału, oraz nie pominiemy i tego również, że zaginiona nisza Rorałe ,z pe- 
wnością była oparta na chora łe wymienionym w jej tytule, to jedynie brak 
opracowania chorału na ziemiach polskich powstrzymuje mnie od wypowie- 
dzenia kategorycznego sądu, że to właśnie Credo paschalne, które Leopolita 
jako organista miał niejednokrotnie w 'użyciu, było źródłem jego tematycz- 
nych pomysłów do mszy i ono wpłynęło na nadanie tej niszy tytułu Missa 
Paschalis, tytułu używanego zasadniczo w tych wypadkach, gdy temat takiej 
mszy był zaczerpnięty z odpowiedniego ardiniariuni misisae. 

Przechodząc do analizy melodyki omawianego dzieła zauważamy kilka 
sposobów przystosowania dla kompozycji niszy czy to całych pieśni czy te- 
matów z nich zaczerpniętych: 

a) Kompozytor włącza w daną część mszalną całą pieśń jako canhis firnius 
[melodyjnie niezmienioną, rytmicznie zaś ułożoną w mulach równej wartości 
(Agnus, ten. I, pieśń II), umieszczając jedynie między jej odcinkami pauzy 
(póMorataktowe) d wz dłużą jąc zależnie od ipotaeśby ostatnią nutę odcinka 
(t. 16 i 23 — 26). Podkład tekstu imszatoego jesit tu równie sylabiczny jak 
podkład tekstu oryginalnego (pieśni czy Creda chorałowego) z wyjątkiem 
ujęcia niektórych nut w ligaturę dwunutową lub odwrlolnie, r oz dzielenia liga- 
tury ze względu na różnicę ilości -zgłosek między tekstem pieśni a tekstem 
mszalnym. 

b) Zmiany w całej ipieśni, przytoczonej również w nutach o jednakowej 
wartości, oigraniczają się do rozdrobnienia rytmicznego' w niej kilku nut, wraz 

eB ) Monumenta Ul, stir. IV. 
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z ich opisaniem przez sąsiadującą z mierni sekundę dolną (Agnus, pieśń I". 
Cantas II, t. 7 i 22) . 

c) W przetoczonej dosłownie co do nnelodji całej pieśni ulega rozdrobnie- 
3>iu rytmicznemu ostatni jej odcinek, oraz elizja ostatniej nuty poprzedniego 
odcinka, gdy ta jest identyczna z pierwszą nutą następnego odcinka (Credo, 
peśń IV, Oantus, t. 33 — 42). Tu Zarazem śledzimy sposób niwelowania to- 
nacji, gdy ta jest obca zasadniczej tonacji niszy; mianowicie: kompozytor tak 
podkłada tefcst, że ostatnia nuta pieśni (tonika frygijska) nie schodzi się 
i ostatnią zigłoską danego odcinka tekstu, lecz wypada aa jego zgłoskę przed- 
ostatnią, ziaś zgłoska ostatnia śpiewa pierwsizą nutę (tarnik ę dorycką) powta- 
rzającej się po ras wtóry tej sarniej pieśni (Credo, Cantus, t. 43). Pomysłu 
tego nie miożna nazwać udatnym, gdyż pieśń dobrze znana słuchaczowi za- 
równo w swej postaci oryginalnej ozy w adaptacji jej do chorału (umieszczo- 
na w sopranie) zbyt wyraźnie skończyła się na z,gło>sce „ve" w wyrazie ,,vero" 
i również wyraźnie rozpoczyna się ponownie z podkładem zigłoski ,,ro", oistat 
miej zgłoski poprzedniego odcinka tekstu. Z podobnemi, choć licz niej s-z ©mi 
jesizoze zmianami rytaiczinemi przytacza kompozytor pieśń III. Najważniej- 
sza ztmiana rytmiczna polega tu na dymiiiuoji o połowę wartości każdej nuty 
drugiego odcinka pieśni (Gloria, Cantus, t. 27 — 29). Należy ją uznać ,za istot- 
nie sizczęślliwą i pomysłową, gdyż budowa pieśni posiada tę właściwość, że 
pierwszy jej odcinek melodyjny powtarza się dosłownie (3a równe 3b) . 

d) Wreszicie cała pieśń użyta do budowy mszy polega licznym dowolnym 
rozdrabnianioim rytmicznym i drobnym opisaniom mielizma tycznym, nie 
tracąc jednak przez to we mszy jeszcze char alk teru rzeczywistego cytatu 
z pieśni (Gloria, pieśń I, Tenor II, t. 27 — 46). 

Poza wpleceniem całych pieśni do mszy odgrywają równie .ważną rolę 
poszczególne odcinki, zwłaszcza odcinki pieśni I, stanowiącej (w ograniczo- 
nym jednak jeszcze zakresie) t. z w. mioty w czołowy mszy, t. j. motyw roizpo- 
iczynający Kyrie, Et in terra, qui toilis i cum Sancto Spiritu; Patrem, et re~ 
surrexit i comifiteor unum baptisimia; Sanctus i Agnus. Odcinki te 'podlegają 
następuj ącym zmianom : 

W odcinku takim zachodzi opisanie poszczególnych jego nut, przeprowa- 
dzane począwszy od nieznacznej zmiany jego pierwotnego wyglądu a;ż do 
postaci niemal niepoznawalnej. Obie skrajne granice takiej zaniany przedfsta- 
mp. temat Ic w kombinacji z sobą tsamym: 



5anctus,t. 11 - 15. 
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Wśród logo sposobu pr;zeksz'tałcań [pierwotnego tematu m. pomocą opisania 
nut zasługuje na uwagę jeden, jako charakterystyczna cecha stylu Leopolity 
Znaną (powszechnie w szkołach niedenlandzkich praktykę koloryzowania po- 
szczególnych nut, stosowaną <prz;ez śpiewaków tam, gctede się tylko dało-, na- 
wet whraw intencjom kompozytorów 70 ) , przyswoili sobie iz czasem sami 
lv-{.mi|po!zyto'rowie, o ozem świadczą liczne łraktalty uczące dyminucji 71 ) , by 
zspolbiedz nadużyciom kontrapunktu improwizowanego, zwanego właśnie 
dimimucją 72 ). Tego rodzaju wokalne koloratury, wcielane przez samego kom- 
pozytora jako integralną część swego dzieła, spotykatmy u nas u Wacława 
z Szaimotuł jzm, 157 2 ) 73 ). W znacznym stopniu i z iwielką subtelnością uży- 
wa ich Leopolita 74 ) , osiągając nawet piizez nie ipewną indywidualną, cha- 
rakterystyczną dla swego sitylu cechę. Polega ona na wsunięciu jednego me 
fomjatu w temat podany w postaci zasadniczej i dokończeniu tematu bez 
izmian melkmatyoznych (Kyrie ten, I, t. 36i — 42; talmże, Cantus, t. 6 — 10; 
Sanctos, ten. II, t. 9—15) : 
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(Dalsze przykłady w Kyrie Ten. II, t. 1 — 4; Gloria Cantus t. 65 — 68; Sane- 
iuis Ten. II, t. 3—7 i t. d.). 

Trudno rozstrzygnąć, którego z licznych autorów dzieł o dyminucji, różnią- 
cych się w pewnych szczegółach od siebie 75 ) , mógł znać Leopolita, że wymie- 
rnie tylko współczesnych mu, jak Sylwester Ganassi (1535), Adrjan Petit 
Coclicus (1552), Diego Ortiz (1553), Herman Findk (1556), Jan Kaimil Maffei 
(1562) 76 ). To pewne, bo świadczy o tern misza, iż praktycznie przeprowadził 
Leopolita zasadę Hermana Findka: ,, Jestem zdania, że wszystkie glosy mogą 



70 ) Weinmann, Das Konzil von Trient, str. 9G. 

71 ) Tamże, str. 78—83. 

72 ) Tamże, str. 76. 

73 ) Ghybliiski, Stosunek muzyki polskiej do zacko<dniej w XV i XVI wieku, Kraków 
1909, str. 35—38. 

n ) Chybiński, w Kwartalniku muzycznym. Warszawa .r. I, 1911, z. 1, str. 93 — 94. 

75 ) Weinmann, Das Konz.il, str. 89. 

7e ) Tamże, str. 78—82. 
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i rniuszą brać udział w koloraturze, naturalnie ai i c zawsze i nic rów- 
nocześnie" 77 ) . 

Również dzięki tylko opisaniu nut otrzymują niektóre odcinki pieśni 
(uwłaszcza temat la) charakter tematów nadających się szczególnie do imi- 
tacji: 



Przytoczony teimlat odgrywa w całej -mszy (jak już wyżej wspomniałem) 
ważną rolę tak zwanego przez Riemamna (zim. 1919) tematu czołowego 7S ) , 
(rozpoczynającego Kyrie, Sanctus i Agmus w tej samej lub nie wiele zmienionej 
postaci, w Et in terra i t. d. w postaci jaką posiada w pieśni, mimo, że właści- 
wie w tej formie msizy o temacie naczelnym imowy być nie .powinno. 

Na budowę tematów mających służyć do ipiizeimitowania, wpływają jednak 
ipo'za ojpisainiem nut inne jesizcze czynniki. Jedne z nich należą do znanych 
diobrze współczesnym siposobów rozbudowy melodji, a wychodzą już podów- 
czas z użycia, dlatego też i u Leopolity zjawiają się stosunkowo rzadko, jak 
budowa melodji skokaimi tercjowemi, augmentacja, dymhiucja, inwersja in- 
terwałów, oraz specyficznie Isaakowski sposób wprowadzania tematów; dru- 
gie noiszą mamiona współczesnych niszy francuskich 79 ) , jak melodja o cha- 
rakterze .parlanda i krótkie melodyjne sekwencje w przeciwieństwie do (nie- 
spotykanych już u Leopolity) łańcuchów sekweneyj niederlandzkieh. 

Nieliczne stosunkowo przykłady rozbudowy lnclodji przy pomocy skoków 
tercjowych w miejscach, gdzie mogłaby być nuta (podwójnej wartości (a więc 
opisy warnie jej) łub obie muty tej sarniej wysokości, zauwalźamy op. w Credo , 
Ten. II, t. 12 — 13 i 131 lub w Sanctus, Ten. I, t. 6—7, które jest zarazem przy- 
kładem budowy tematu przy pomocy krótkiej sekwencji: 

ptztj&fauł XE. 



Zauważyłem już wyżej, że na ojpisywainie nut islkokami tercjowemi wzgl. 
na tworzenie .melodji przy pomocy tychże skoków mógł wywrzeć wpływ 
chorał ozy raczej pseudochorał: 




Om fy. 



num &a 'ptt . sroa. . 



77 ) Wainniann, Das Konali, str. 89—99. 

78 ) Jachimecki, Wjpływy włoskie, str. 79. 

7 ») Wagner, Geeoh. der Messę, str. 239—240. 
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Zbyt wielu jednak takich miejsc nie można przypisywać wpływom chorału 
z. tego względu, że następujący cytót jest oryginalnym tematem lc, podanym 
w djmimtcji, a wiole innych trzeba lub można również wywieść z tego te- 
matu: 




Podobnie i nieliczne augmentacje stosuje Leopolita przedewsizystkiem w te- 
paatach podanych w postaci izasadniczej (więc bez melizmatów) , np. Bene- 
diclus, t. 1 — 8, tem. lc. 

Na szczególną uwagę zasługuje jeszcze postępowanie kompozytora z te- 
matami la i lc. Pierwszy podaje Leopolita kilkakrotnie w inwersji, i to stale 
w basie: 




rut . . Aa . . cJaaó 



przyciziem nadaje się on do kombinacji iz tematom lc, wyglądając na pierwszy 
rzut ofcja tak, jakby był tylko jego w te^jowaniem. Dirugi temat (lc) z jawia 
się bardzo często jako transportowany ze swego naturalnego położenia o kwar- 
tę niżej, przyczem nie da się 'zaprzeczyć, że traci on znacznie na swym melo- 
dyjnym charakterze wslkutek zamiany tercji małej na wieflką: 

pw^ftW XVI . 

1 c (Ci^io, cantu.j, t.d- 11). i 



Podobnie w Gloria, Cantns t. 6—9, 108—110 i t. d. 

Że jednak należy go uważać za temat lc, najlepszy dowód leży w (tern, że 
,/jawia się on często w toku całej pieśni, t. j. na swojem właściwem miejscu 
między tematami: la plus Ib i ld. — Również częsty temat tenorowy: 




jest tylko zmianą .zasadniczej postaci tematu lc, dolkomaną przez przesunięcie 
interwałów w przeciwnym ich naturalnemu położeniu kierunku. 
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Isa&kowski sposób ukrywania powracających tematów polega na wyprze- 
dzeniu ich początku nutami obcetoii 80 ) : 




Od tego sposobu przekształcania tematu wiódł tylko jeden krok do budowy 
rudodyj o charaktenze padanda. Ze mszy Leopolity można już na nie przy- 
toczyć cały szereg przykładów, nip. : 

-jnTijIttad XIX. . 




Analogicznie «w t. 13—17, 85—89 i t. d. 

Podobnie jak inlwersja interwałów była sioisolwana do tematu la, tak i Isaa- 
kowskie tfozszenzariie lematu i parlando łączy się najczęściej z tematem lb. 
Zauważamy więc, że pewne powtarzające się sposoby rozbudów} 7 melodji są 
u Leopolity złączone często z pewndmi tylko itemataimi. 

Ostatnim -sposobem budowy melodji jest powtórzenie motywu czy odcinka 
tematycznego i sekwencja. Rozimiary takich tematów podlegających powłó- 
czeniu czy sekwencji są krótkie, a ilość powtórzeń czy sekwencyj ogranicza 
się do jednego lub dwóch jjowrotów. Zachodzą sekwencje zarówno opada- 
ją oe, jak wznoszące się: 




Podobnie faimże, ten. I, t. 16—19, t. 149.— 151 i Saincfcus, ten. II, t. 3—7 i t. d. 
Zasługuje tu jeszcze na uwagę dosyć 'często pojawiająca się w basie sekweu- 



') Wagner, Gcs-ch. der Mcsse, sir. 281. 
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cja % 'tonów rozłożonego trójdźwięku wielkiego, na której powstanie mógł 
wpłynąć temat lc: 




OuiAjO, 1. 156 * 159. . — -=zr ■ «- 



/eto . . /tAAfi. . /t* . ćXa . . . rwe-m 



3<^6 /&a . . otA. 



Podobnie w Gloria, t. 72 — 74. 

Odzywiście powtórzenia, sekwencje oraz imitacje swobodlne odbywają się 
zarówno na 'tematy zaczerpnięte z czterech powyżej wiskazanych pieśni, jak 
i na lematy od nich niezależne. Jest bowiem zrozumiałe, że na budowę mszy 
składają się obok wspomnianych tematów i zaczerpniętych z nich motywów 
również motywy luźne, nie pozostające w związku z pieśnialmi, a imitujące 
sią wzajemnie na tle pieśni leżących w igłosie górnym czy w tenorze ozy w obu 
równocześnie. Ważną rolę w przekształcaniu jednych i drugich odgrywa 
jeszcze — poza omówionymi już środkami — synkopowanie wraz z reper- 
kusją przed isynkopą 81 ) . 

Wobec tak różnorodnych spoisobów przekształcania tematów pieśni jest 
następujące zdanie Jachimeckiego 82 ) : ,,w Missa paschailis nie zatracają pieśni 
ludowe nigdzie swej charakterystyki" — tylko częściowo słuszne, a mia- 
nowicie słuszne o tylle, o ile odnosi się tylko do tych miejsc, w których Leopo- 
lila przytacza pieśni dosłownie lub z drobnemi tylko zmianami (Gloria, sze- 
reg miejsc w Credo i Agmus) , a niesłuszne w odniesieniu do tych miejsc, 
w których Leopohta wyposażył tematy w nielizimatykę, gdyż przez nią wła- 
śnie istawały się ludowe tematy nieludowdmii, stawały się tematami kontra- 
punktycznemi, inadająoemi się na ( wot do nuiizyki absolutnej, a-woikalmej. 

Jeżeli chodzi o stosunek i następstwo, w jakiem przy budowie melodji po- 
zoistają do siebie po'Sizcz<egóilne tematy iczterech pieśni, to muszę zauważyć, iż 
błędnem jest twierdzenie Jachimeckiego 8S ) , iż „Leapoldta komlbinruje z całych 

81 ) Piotr Griesbacher: KirchenmaisikaiLiische Stilisbik und Fonmenlehre, 1. II, Polyphonie. 
JRaiysbana 1912, sir. 29. 

S2 ) Wpływy włoskie, str 78. 
8S ) Wipływy włoskie, str. 77. 
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lematów lub motywów limje melodyjne swojej niszy z e s t a w i aj ą c Oibok 
siebie człony jednej pieśni Zi e z; łon a md drugiej". Tylko 
bowiem tetmaty pierwsizej pieśni przestawia Leopoilita i koanbinuje je 
między sobą, ale n ie <z tematami pieśni innych, nip. Ib plus la; lc plus lb; 
lc plus la (równie izires,z'tą ld) ; lc plus lc. Tematy pieśni II, III i IV następują 
w melodji tylko kolejno po sobie, albo pojawiające się motywy z nich stoją 
samodzielnie, nie wchodząc w kombinację z innemi dla utworzenia melodji. 
To też starając się wyfkryć odpowiednie miejsca, które mogły Jaohimeckieuu: 
nasunąć powyższe twierdzenie, zauważyłem, że wpłynąć na nie mogła istot- 
nie trudna do zanalizowania melodja Grucifixus, którą jednak zestawiam 
z pieśnią I i IV: 




Z zestawienia tej melodji wraz z odcinkami pieśni wynika, że melodja taktu 
83 — 87 jest tematem lb w zasadniczej jego postadi wraz z charakterystycznym 
dla Leopolity sposobem dyminuowaiiia meloidji: 



m 

v 7 



tóuł XXIII 



m 



Bi 



to 



Po temacie lb następuje bezpośrednio odcinek lc, wykluczający wiszielką 
wątpliwość. Wobec skonstatowania tego faktu nie trudno już melodję Cru- 
cifixus (t. 80 — 83) wyprowadzić ,ze skróconego tematu la, w którym opusz- 
czono dwie pierwsize nuty, tworzące skok kwintowy w górę; nielogicznem 
bowiem byłoby uważać ten odcinek iza nalleżący do pieśni IV, skoro po nim 
następują lb i lc, poczem cała jeszcze pidśń I, a wyprzedza go również odci- 
nek lb. Podobne miejsce, mogące nasunąć poważniejszą wątpliwość, zauwa- 
żamy również w Gloria, w t. 79 — 84: 

Wyrywając odcinek 1 79 — 84 z całości Gloria jestem zupełnie skłonny 
uznać go za temiat 4a. Zestawiając go jednak ,z całą rnelodją sopranu (od 
t. 65 do 84) i z całem opracowaniem tych taktów w Gloria, muszę zauważyć, 
że taki jedyny cytat pieśni IV w oałem Gloria jest niemożliwy i wykluczony 
ze względu na logikę w konstrukcji mszy. Przecież od t. 65 do 68 (wzgl. 71) 
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mamy we wszystkich głosach odcinek la, ziaś od t. 69 — 76 w sopranie lh, 
wyprzedzony melodją paitondową, poczem następuje odcinek lc, który tylko 







d.\ m iud cio. 






par 































Ą\*a. to{ . Jiit> A-yac ca ta mun. dU 




Pa iw, ^' • . u . . /u ruo 



d,zięki nielodji parlamdowej stracił charakterystyczny swój początek, z fetó- 
iego pozostało jednak wyraźne zakończenie (t. 78—79), po nim, wobec na- 
stępstwa la plus l'b plus warjacjia lc trudno uznać logicznie dalszy odcinek, 
tworzący kadencję całej tej części, za 4a, więc trzeba go z konieczności uznać 
adbojza swobodną warjację odcinka ld, pozbawionego iznowu charakterystycz- 
nego początku, albo, wobec sztuczności takiej interpretacji, taeba to uznać 
za izupełnie .swobodne, niezależne od iktóregdkolwiek itematu zakończenie ca- 
łej tej -części. Na brak bowiem wszelkiego śladu z pieśni IV w Gloria z/gadza 
się również X. Surzyń^ki 84 ) , który pisze: „najwięcej itrudności sprawiło mi 
odszukanie czwartej pieśni, powtarzającej się trzy razy w Credo 44 ; nie zau- 
ważył jej więc tzupełnie w Gloria. 

Szukając tak szczegółowo zestawienia członów jednej pieśni z członami 
drugiej pozostaję pod sugestją twierdzenia Jachimeckiego, które pragnąłbym 
utrzymać choćby dlatego, że przez to zyskałbym jeszcze jeden dowód na po- 
parcie mego przypuszczenia, że Lcopolita przejął tematy swej mszy z Patom 
paschalnego. W tern ostatniem ziachodzą istotnie kombinacje między tema 
tami dwóch różnych pieśni, ;np.: 



+• U { wx<itua j<.<łn*j vc-ttxij.i ) t H b 



tt i . te. . turrt -&cn tu ^us aaa\ cum <cjlo ^za .a. tu . cLi 
f^a (u?<.cituia u^tajt) t-H b 



tX i • Łt- -fcum txn. /tu . ^uo ^ c-um <^l<? ri . a Cu Aa . ^a 1^ 

\ 

We inszy Leojpolity nie zauważyłem jednak taJkich koimlbinacyj. 

Chcąc podać ogólną charakterystykę melodji Leopolity, trzeba wyróżni 



*) Momuinenta III, sitr. IV. 
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od reszty głosów melodje wielu partyj tenorowych, a przedewszystkiem me- 
lodje Cantus, ze względu na to, że do sopranu przeniósł LeopoIMa punikl 
•ciężkości, powtarzając tmu ,s t a 1 e tematy pieśni, a więc już tern samem 
zwracając widksizą uwagę na jego śpiewiność 85 ) . Z sopranem rywalizują do 
pewnego stopnia tenory, [przynajmniej w Gloria i Agnus. Lin ja melodyjna, 
ipozoistająca w tych głosach w należności od tematów pieśni, zachowuje skoki 
imlerwałowe zawarte w pieśniach, choć te skoki wypełnia przeważnie nutami 
przejściowemi. W melodyce niezależnej od tematów (pieśni, lub w odcinkach 
pieśni przekształcanych na tematy przeznaczone do przeiimitowania, rozwija 
,się linja melodyjna na ogół stopniowo, choć spotykamy się z pewnemi zwro- 
tami niezgodnemi z czystością stylu klasycznego. Zauważamy więc gdzienie- 
gdzie skok wielkiej seksity w górę (Gloria, Ten. I, t 70; Creda, Altus, t 125; 
S^ncfcus, Altus, t. 34), czy rozwój mdodji na itry tanie (Credo, Altus, t 75 — 77; 
Ten. I, t. 130 — 131; Ten. I, t. 148 i w kilku innych miejscach), ozy też ani 
zmniejszonej kwincie (Credo, Ten. II, t. 16—17). Nie można natomiast sta- 
wiać zarzutu dwom skokom w jednym kierunku, tworzącym interwał małej 
septymy, ibo wyniknęły one z tematu 3d i wywarły — rzecz jasna — również 
swój wpływ na budowę głoisów kontrapunktujących (Gloria, Ten. I, t. 23; 
Sanotus, Ten, I, t. 46; Agnus, Ten. II, t. 20—21; Credo, Altus, t 108—109, 
pozatem septymia mała w dół, oraz bardzo niemelodyjna septyana wiellka 
w dół w Kyrie, Altus, t. 33 — 34, oczywiście w wydaniu X. Sarzyńskiego, bo 
po poprą wnem podstawieniu tekstu będzie w 7 tern miejscu interwał martwy 1 . 
Rysunek melodyjny Leopolity przedstawia wzór melodj 7 ] polifonicznych 
i okresu wyjaśniania is i ę stylu klasycznego. Zauważymy 
jeszcze szeroko rozprowadzone iinje imeLodyjne, śpiewne i płynne frazy, snu- 
jące się od początku do Ikońca dłuższych partyj poszczególnych części mszal- 
nych 86 ) . Uznać je już za wzór czystej linji klasycznej przeszkadza nam jednak 
to, że powstały one bez liczenia się z (tekstem, więc twórca ich był zwolenni- 
kiem absdliultnej polifonji, właściwej wiszyisiljkim Niederllandczykoin 8T ) . Dąż- 
niość do prawidłowego a przynajmniej poprawnego podstawienia pod nie 
lekstiu napotyka na znaczne 'trudności, które X. Surzyński niezawisze zdołał 
pokonać zadowiałniająco. Ale i przy możliwie najpoprawniejszym podkładzie 
tekstu pozostanie msza Leopolily dziełem, w którem będzie się stale słyszało 
równocześnie po dwie (nierzadko i trzy) różne zgłoski, należące czy to do le- 
go samego ozy innego wyrazu, więc itekst mszalny poizostanie mniej zrozu- 
miałym niż nim jest w późniejszych, wzorowych pod tym względem mszach 
Palestriny (Missa: Papae Marcelli, Asismmplta esit, Beatus Laurentius i t. d.) Si j- 



S5 ) Chybiński, Przegląd muzyczny, 1910, n:r. 20, sir. 16. 
83 ) Tenże, loco citato. 

87 ) Tenże, Przegląd muzyczny, 1910, nr. 17, str. 7. 

88 ) Knud Jejppesen, Der Palestrinasiil und dlie Diissonanz, Lipsk 1925, istr. 32. Przytaczać 
procentowo wynik analizy, jak to uczynił Jcppesen w tabeli na cytowanej stronie, uważam 
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Wśród kilku sposobów, jalkie posiada kompozytor -na podkreślenie rytmiczne 
zgłoski akcentowanej, nie zawsze stosował Leopolita prawidłowo synkopę, 
nuty dłuższej wartości rytmicznej, czasem i melizmat, a dzięki kierunkowi 
melodyjnemu temiatów nie mógł nawet nieraz podstawić zgłosek akcentowa- 
nych pod nuty melodyjnie wyższe. Mimo, iź podzielamy zapatrywanie K. G. 
Fellerera 89 ) , że w muzyce wokalnej XIV wieku akcent wyrazów nie może się 
pokrywać wzgl. pokrywa się zupełnie (przypadkowo z rytmiką (taktową, mu- 
simy mimo to zauważyć u Leopolity pewną nieipoprawmoiść rytmiki deklama 
cyjnej. Spotykamy bowiem taką deklamację, jak benedicimus te, glorifica- 
miTS i glorificronus te, Fiflais Patris, qui isedes, cam sancto Spiritzi (dotąd 
z Gloria), dc\s>cendił } cirucifix«s, adoralur (Credo). Zważywszy, że przyltoezo 
j.ie tu przykłady błędnego akcentowania nie wyniknęły z tematów nadają 
icych się mniej szczęśliwie dla prawidłowego akcentowania niektórych tekstów 
(nip. itemat la dla tekstu Kyrie, Agnus), umisimy przyjąć, iż na Leopolitę od- 
działały poza wpfywami niederlanidzkiemi wpływy ówczesnych francuskich 
kompozytorów mszy, których znał z pewnością, sądząc według druków pa- 
ryskich, będących podówczas w użyciu (kapeli roiranclkiej 90 ) . Tymże wpływem 
francuskim możemy sobie tłumaczyć stosowanie zwięzłych, wyrazistych, sy- 
iabicznych tematów w Gloria, a przedewszystkiem w Credo, bo minio-, iż sanie 
tematy zawdzięcza Leopolita pieśniom, a stosuje je do Creda niemal w tej 
postaci, jalką mają w pieśniach, jednakże w Kyrie i Sanotus, a w nieco mniej- 
szym stopniu w Agnus umiał im nadać szersze rozmiary przy pomocy me- 
lizimatyki, podobnie jak to robili w tych czasach Francuzi 91 ) . Melizmaltami 
(posługuje się Leopolita więcej jako środkiem czysto muzycznym niż mu- 
zyczno-kolorystycznym (ilustracyjnym) , jakkolwiek zauważa trafnie Chy- 
biński 92 ) , że w stoisunlku do współczesnych kompozytorów pólslkich izdradiza 
jednak Leopolita w znacznie większym stopniu zamiłowanie do programo- 
wych ilustracyj tekstu, za jakie trzeba uważać wyraz „altissimus" (Gloirii, 
Oantus, t. 93 — 94) , ,,resurrexit", przedewsizystkiem „ascendit" i „descendit" 
(ostatnie ilustrowane zresztą bez użycia melizmatu) , następnie „rex coelestis*' 
(Gloria, wszystkie głosy prócz altu, t. 23—25), „faotorem ooeli" (Credo, Can 
lus i Tenor I, t. 6). Natomiast nie scharakteryzował muzycznie Leopolita wy- 
razów ,,vivo<s'\ „morttuois", „moirtuoruin" 93 ) . Co do rozmiarów spotykaany 
wprawdzie meli-zmaty złożone z 12 i 13, wyjątkowo nawet 16 tonów, jednak- 



za zbyteczne, gdyż u Leopoldy zachodzi slale poza ostatnim akordem i poza monodycznemi 
początkami kolizja między dwoma conajmnaej zgłoskami, nawet w tak „homofonicznie" 
napisanej części, jaką jes.t Benedictus. 

80 ) Die Deiklarnatjjonsrhylrnnik lin ider vokalen Polyphanie des 16. Jahrumderts, Diis- 
seldarf 1928. 

fi0 ) Chybińslki, Stosunki muzyczne Pojistki z Francją, str. 6 — 7 i 9 

91 ) Wagner, Geschichte der Mesise, <str. 239. 

92 ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, sir. 17. 

93 ) Ghybińisiki, loco ciit. 
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że sza normę należy uwiązać 5 — 7, najwyżej 9 tonów. Leopolita nie wyzyskuje 
więc dla melizimatów ostatecznych granic rozciągłości (t. j. cztery i pół taktu) , 
stosoiwanych zalrówno przez Niederlandczyków z czasów jeszcze Gonubenla, 
jak i później w okresie czystego .stylu klasycznego przez kompozytorów szkoły 
rzy mskiej (Palestrina) . Metodja rozwija się w melizmacie .stopniowo od se- 
kundy ku septymie w kierumku prostym i to z przewagą kierunku w górę 
(zgodnie z przyjętym zwyczajem) 94 ), jak i ze zunianą ikieruoku iw toku nieli- 
zraatu, czy wreszcie z wyzyskaniem skoku, nip. oktawy w górę („alltissimiis 1 ', 
Gloria, Cantus, t, 93 — 94) , rzadziej kwinty w dół na początflku melizmatu, po 
którym to skoku następuje stopniow}? rozwój melodji, oczywiście ze zmianą 
ruchu interwałów w kierunku przeciwnym do .skoku. Z pośród wartości ryt- 
n.iiicznych zachodzą w nielizmacie półnuty, ćwiartki, ósemki, a szesnastki 
niemal wyłącznie w stereotyp o wym melizmacie kadenc jonującym (wartości 
podajemy po 'zastosowaniu skrócenia, ho w oryginalnej pisowni odpowiadają 
im wartości od nuty całej do ósemlki). Znamiennym jest ruch ćwiartek 
(w skrócie: ósemek) w melodyce Leopolity. Reguły, jakie pod tym względem 
wysnuł Jeppesen z kompozycyj Palestriny (jako cechy charakterystyczne stylu 
Palestriny) znaijdują już zastosowanie u Leopolity. Jeżeli Jeppesen uważa za 
niederlandyzm skok (stosowany po diatomicznym postępie ćwiartek) z ostat- 
niej mieaikcentowainej ćwiartki na półnutę leżącą ma mocnej czyści taktu 95 ', 
to talki niedertandyzm spotykamy u Leopolity tylko w jednem i jedynem 
miejscu: ,,et ascendit in coehim" (bas, t. 102) : 



/zoi. - - *vUm 

Poza tym wypadkiem stasuje Leopolita tylko dozwolony skok na półnutę 
leżącą na 'słabej części taiktu 9e ) . Oille zachodzą skoki z ćwiartki nieakcento- 
wanej w górę na półnutę leżącą na (mocnej części taktu, to są to sikoiki z po- 
jedynczej ćwiartki (więc nie po grupie ćwiartek) , powstałej skutkiem punMo- 
wamia poprzedniej półnuty 97 ) np. Gloria, t. 1, Cantus, Altus, Bassuis), albo 
skutkieim skrócenia półnuty przez pauzę do wartości ćwiartki (np. Kyrie, 
Altus, ł. 10; Credo, Altus, t. 17). Podobny skok po ruchu 2 (nie 4!) ćwiartek, 
jaki zauważamy w Gloria (Altus, t. 40), jest również unikatem, przyczem zo- 
stała tu prawdopodobnie półnuta c rozdzielona na 2 ćwierćnuty tylko dla- 
tego, by móc osiągnąć prawidłowo skok dktawy w górę, zamiast mniej pra- 
widłowego islkoku wielkiej seksty. 

Obecnie możemy przejść do kwestji polifonicznej techniki Leopolity. 

M ) Griesbacher, Polyphoniie, sir. 296. 

ea ) Jepipesen, Paleslriinas-łil, sir. 61. 

96 i Tamże, sir. 62. 

97 ) Tamże, sir. 56. i 
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Poszczególne melodje pozostają do siebie w stosunku równouprawnieniu, 
t. zn. każdy głos śpiewa samodzielne nielodje, mimo widocznego uprzywile- 
jowania głosu górnego, jako zawierającego śpiew stały (Gloria i Credo' ; 
zachodzi więc w nisizy Leopold ty polifonja lub przynajmniej t. zw. połifoni- 
zowalnie. Technika imita<cyjna znajduje zgodiiuie z ówczesną praktyką iszersze 
zaistosowanie w Kyrie, Sainctus i Agnus, W częściach mszalnych o bogatym 
tekście panuje Jkontrapunkt ozdobny dzięjki obfitełmu zastosowaniu nut nie- 
harmomicznych. W istocie jednak jest iten kontrapunkt zbliżony do gatunku 
,,nota contra notam". Dzięki ponadto temu, że głos basowy śpiewa przeważ- 
nie itony podstawowe trój- czy czterodźwięków (n. p. na 52 taikty I części 
Gloria izachodizi zaledwie 22 współbrzmienia w przewrotach), zbliża <się ta 
technika w znacznym stolpniu jiuiż do homoifonji współczesnych mszy fran- 
cuskich, jednakże różni się od niej zasadniczo tern, że mimo uprzywilejo- 
wania głosu górnego są wszystkie glosy samodzielne, że brak głosów, które 
byłyby mechanicznem 'towarzyszeniem tercjowem czy sekstowem głosu gór- 
nego na wzór n. p. Piotra Clereau (zim, ok. 1557) x ). Przy iunitacyjnych wej- 
ściach głosów w odległości od jednej ćwiartki (po Skróceniu wartości nuti 
do dwóch i pół taktów, silosuje Leopolita imitację do kilku, normalnie 4/ — 7, 
najwyżej 9 nut, przechodząc następnie w styl polifonizujący. Podobny sto- 
sunek zachodzi w krótkich imitacjach głosów towarzyszących sopranowi, 
jafko śpiewowi stałemu. Przytaczani więcej interesujące przylkłady z Creda 
na dowód, że niema w tym (obok Benedictiis) najwięcej „ homo fonicznym'' 
ustępie czystej homofonji: 
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% ) Wagner, Gesch. der Messę, str. 252. 
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Głosy imitują się w oktawie i kwincie; do rzadkości należą imitacje w in- 
nych interwałach, a wtedy ogranicza ,się imitacja do 3 lub 4 niut. Przy imi- 
tacji w kwincie następują odpowiedzi niemal wyłącznie realne, bo do wyjąt- 
ków należą odpowiedzi tonalne. Z chwilą zjawienia się odpowiedzi zachodtzą 
w mej czasem pewne .zmiany ryitaiiozoie, jak skrócenie czy wydłużenie war- 
tości pierwszej nuty i L ip. Ponadto szereg tematów imitujących się wza- 
jemnie jest zbudowany ize skoków tercjowych, skutkiem czego mamy we 
współbrzmieniach następstwa trójdźwięków w postaci zasadniczej lub prze- 
wrocie tcrcjowo-sekstowym, eo w wyniku sprawia wrażenie czystej homo- 
f om ji : 



C. 
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Podobnie Credo, t. 75—78. 

Przy imitac)7nych wejściach poszczególnych głosów nie krępuje się Leo- 
polita jaikimiś stałym schematem ponządkowym, jaik n. p. tenor, sopran, ba>, 
elit, 2 ) lecz postępuje w tym względzie zupełnie swobodnie, uzyslkując przez 
to większą rozimiaitość. Otrzymuje o>n ją również innymi jeszcze środkami, 
choć zbyt skąpo stos owalnymi, jak przeciwstawiafiiiem par głosów, wzgl. 
dwóch głosów trzem; głosy górne łączą się przeciw dolnym (n. p. w pięknem 
zakończeniu Creda, zwłaszcza t. 169 — 171), środkowe przeciw skrajnym, 
choć ta komhinaicja zachodzi rzadziej 3 ) . Urozmaicenie to uwydatniłoby się 
(bardziej, gdyby Leopolita nie posługiwał się niemal bez przerwy fakturą 
'pięciogłosową. Kompozytor nie odczuwał widocznie tego efektu, jaki spra- 
wia przeplatanie pełnego wielogłosu ustępami o mniejszej ilości głosów 4 ), 



2 ) Chybióski, Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, sfcr. 16. 

3 ) Tamże. 

4 ) Tamże. 
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względnie uważał może tak chwaloną przez współczesnych techniką Gomher 
towiską za zdobycz godną naśladowania, -slkono rówieśnik Gomherta Totaasz 
CrecquiIlon (zm. 1557) zastosował ją aż do tego stopnia, że skomponował 
mszę „sine pausa" 5 ) . Pauzy Leopotity iwypellniają w Gloria i Credo zaledwie 
takt czy półtora taktu i dają tylko pozorne zmniejszenie ilości głosów, ho po- 
jawiając się s/tale przed wejściem tematów uwydatniają tern samem pełny pię- 
'ticgłos. 

Wśród współbrzmień powstałych przy równoczesnem śpiewaniu pięciu 
czy sześciu metlodyj zdwaja Leopolita interwały zgodnie z regułami kontra- 
punktu wielogłosowego 6 ). Należy jednak zaiulważyć w związku z tem<, co już 
powiedziano o głosie basowym, że Leopolita woli już w pięciogłoisie potroić 
tom zasadniczy, niż zdwajać inne dozwolone interwały. Rozpatrując poszcze- 
gólne współbrzmienia zauważymy .szereg akordów kwartseikstowych przy- 
padających we wszystkich przypadkach na pierwszą, mocną część taikhi. 
Jedne z noich osiąga kompozytor przez przetrzymanie zwiększonej kwarty 
i wielkiej seksty, które rozwiązuje na akord tercjowo-kwartsekstowy, przy- 
czem bas jest wspólną nutą obu akordów, poczem schodzi stopniowo (Kyrie, 
t. 28; Gloria, t. 20, 50, 88, 98; Credo, 1 24, 146, 164; Sanctus, t. 10). W tych 
wypadkach spotykamy się zarazem z dwonna sąsiadującemi dyssonamsami, 
dozwoloinamli i używanemi zarówno przez Niederlandozyków jak przez 
Palestrinę, gdy te dyss-onansy należą do grupy złożonej z 4 ćwiartek schodzą- 
cych 'stopniowo w dół, po których piąta nuta (ćwiartka lub wartości większej) 
wraca stopniowo ku górze : 7 j 
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Znamiennem we wszystkich zacytowanych tu wypadkach jest i to również, 
że głos piąty — oczywiście którykolwiek, a wyjątkowo i dwa głosy — ma 
w tern miejscu pauzę krótszej czy dłuższej wartości, poczem występuje z te- 
matem; Leopolita stosował więc zgodnie ze spostrzeżeniami Orazia Tigri- 
fniego (Compendio delia anusica, 1588) tego rodzaju dyssonansy zasadniczo 
przy kadencjach 8 ) . Dalisze akordy kwartsekstowe osiąga Leopolita przez 



6 ) Ambros, Gesch. der Musik, III, sir. 312. 

6 ) I. C. Hauff, Die Theorie der Selzkunisl, II, Das Studium des einfachen Contrapunk- 
4ts, der Nachahimung und des figurierten Charalcs, Frankfurt n. M. 1868, sfcr. 120 — 121. 

7 ) Jeppesen, Palestrinastil, stir. 107 — 108. 

8 ) Jeppesen, Palestrinastil, str. 108 — 109. 
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przetrzymanie czystej Ikwarty i wielkiej seksły, które rozwiązuje ma trój- 
dźwięk (Credo, >t, 69; Agnus, t. 10); wreszcie osiąga kompozytor te współ- 
brzmienia bez silosowania przetrzymali a przy stopniowem prowadlzieniu 
głosu iiajniższeigo w kierunku oczywiście przeciwnym do głosów górnych 
(Gloria, t. 80 — 81). Z pośród innych współbrzmień zachodzą najczęściej 
(poza paniij-anemi tu trójdźwi^kami i ich pierwszym przewrotom) akordy * 
jako przetrzymainie czystej hib zwiększ om ej kwarty przed rozwiązaniem jej 

na tercję. Zjafwfkją się o;ne również w postaci % (Kyrie, t. 35; Credo, t. 7), 

3 

należą więc do znanych w ówczesnej muzyce ostrzejszych współbrzmień, 
stosowanych przed wyjaśnieniem się stylu klasycznego (a więc u Olenienta) . 

Wreszcie zasługują jeszcze ma uwaigę leź same wspólbrzmiiienia 4 pojawia- 
jące mą w postaci, w której tworzą nie odczuwalne przykro ukośne brzmienie: 




Zamiast nich zjawiają isię również w podobnem sąsiedztwie akordy 4: 



J- 



Akord | jest we misizy Leopolity wynikiem bardzo częstej kombinacji gło- 

7 

sów, wracającej stereotypowo w kadencjach. Konilbinacja harimonicza 4 

3 

(kwarta i sepłyma przygotowana), rozwiązujie fsię na akord ^ i daje kwarty 
równoległe, nakryte inmemi głosami, a więc dochodzące w wytonafliiu utworu 
•do wyraźnego brzmienia 9 ). Ale i poza tą koinlbiiiacją, a więc w cztero- i pię- 
ciodźwiękach nie powstały przez przetrzymanie zachodzą również paralele 
kwantowe nakryte głosami (n. p. Gloria, t. 19, 34). Natomiast rzadsizem zja- 
wiskiem są świetnie brzmiące akordy 5 (Kyrie t. 9; Credo t. 18, 54, 130, 137, 



9 ) Chybi ński, Stosunek muzyki polskiej do zachodniej, sLr. 40, 

139 



3 



9 

171; Sanctns t. 15, 46), czy współbrzmienia 5 (Kyrie t 5, 24, 35; Credo t 22, 

3 

5 9 
69, 106; Agims t. 15), czy h (Sanctns t. 24). Odnośnie do wispólbnz mienia 5 

2 3 
należy "zauważyć, że noaia w isoiprainie jest zjawiskiem zwyczajnem w czy- 
stern (ipale^tTiiiolsvsikim) stylu klasycznym o ile tylko śpiewają (jak n Leopo- 
lity) więcej nilż dwa głosy równocześnie 10 ). 

Cmmfciafea .zachodzi u Leopolity w dwóch, najczęściej spotykanych w pale- 
slrinoiwskim stylu, postaciach: 1:L ) 




(w ipostaci a. w Gloria: Ten. II Ł 34; Gredo: Bassns, t. 33—34; Ten. II t 72; 
Cantus, t. 116; Sanctus: Ten. II t. 13; Agruus: Camtus I i 6 i 14 — w postaci 
b. w Kyrie: Allus, t. 3; Gloria: Altus t. 19, 49, 96 — 97 ; Credo: Altus t. 13; 
Sanctus: Ten. I t. 5). Ponadto zachodzi jeszcze w Kyrie, Ten. II t. 34, po- 
wyższy zwrot melodyjny, którego nuty składowe pozostają jednak w sto- 
:s uniku konsonującym do reszty głosów. Wreszcie spotykamy caimibiatę raz 
w następującej postaci rytmicznej, która to posltać nie pojawia się i u Pale- 
siriny cjzęsto, jakkolwiek zasadniczo jest dozwolona: 12 ) 




Bralk zaś u Leopolity trzeciej postaci camlbiaity 13 ) , która również u Pale- 
slriny należy do rzadszych zjawisk. 

We W!zajemn)^im stosunku hannionij do siebie, w łączeniu trój- czy cztero- 
dźwięków ze sobą i stosowaniu dysonansów nie zanważa się już niemal 
zupełnie nfc takiego, co (byłoby niezgodne ,z czystością stylu klasycznego, 
a wyczuwa się już nowożytną toinalność 14 ) . 

Do archaizmów należą m. p. paralele decymowe, które pojawiają się już 
jednak najwyżej w ciągu półtora do dwóch taktów (Credo t. 111 — 112, 
131 — ^132, 135 — 137 i it. d.) ; brak więc u Leopolity szeregu taktów, w któ- 
Tychby bas z altem lub sopranem pozostawał w nieprzerwanym związku 
równoległych decym (jat n. p. u Gomberta). Archaizmem zachodzącym jed- 



l0 ) Jqppc.sen, Palestrkias-tit, str. 226. 

J1 ) Tenże, str. 188—189. 

12 ) Tenże, sir. 193. 

w ) Tenże, sir. 189. 

14 ) Chybiński, Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, .sir. 15. 
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na!k i u Palestriny lr> ) i u 'późniejszych jeszcze kompozytorów jest kończenie 
kompozycji o charakterze mollowym, trójdźwiękiem wielkim. Tego rodzaju 
zakończenia są u Lcopoliity regułą (Kyrie t. 15, 31 i 42; Gloria Ł 52 i 112; 
Credo t. 175; Sanistas Ł 19, 38 i 47; Agmis t. 26). Do wyjątków należą jedynie 
dwa miejsca w Credo (t. 62 i 117). O iJe rozpoczyna Leopolita pewien ustęp 
pełnym 'akordem, to posługuje ,się on tam również w .przeważającej ilości 
wypadków trójdźwi^kiom wielkim (Kyrie t. 32, Credo t. 63, Sanctós t. 20 
i 39, Benedidtus t. 1), choć do charakterystycznych wyjąjtków należy rozpo- 
częciie Patrem małym trójdźwiękiem i to bez kwinty a iz tercją (!), czy 
rc<zpocz,ęciem pełnymi trójdźwiękiem mollowym partjł Et in Spiritiiini San- 
cUim (Credo t. 118). Współbrzmienie baz kwinty a z tercją, zachodzące 
w kadencjach) a również przy rozpoczęciu utworu, gdyż początek kompo- 
zycji odpowiada pod tym względem ostatniemu współbrzmieniu kadency] 1 
-a spotykane u Piotra Clereau (zm. ok. 1557) uważa P. Wagner 16 ) za postęp, 
będący pod wpływem cha<nsons zdobyczą muzyki francuskiej, gdyż zarówno 
Niederlandozycy jak Włosi decydowali się raczej na opusizczenie tercji niż 
kwinty. Jednakże kadencje z tercją a bez kwiaty stosuje we mszach w prze- 
ważającej ilości wypadków Jakób Clement 17 ) , ale ten wybitny przedstawi- 
ciel szkoły niederlandzkiej spędził prawdopodobnie swe lata młodzieńcze 
we Francji 18 ) . W toku Kompozycji rozpoczyna Leopolita po ceń-zAirach (za- 
równo pełnym trójdźwiękiem (Credo t. 75) jak i małym (Gloria t. 13). 

Wśród następtstw zawierających jawne kwinjty równoległe nie uważał 
Leopolita widocznie za błąd kwinty powstałe wsikntek przetrzymania jednej 
nuty: 
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Sopranowe a w p»'zy toczonym przykładnie, powtarzającym się w tej ste- 
reot} 7 ipowej formie w ciągu całej mszy, opóźnia tylko wejście nuty </, za- 
stępuje więc właściwie hailmonicizną naitę g, któraby tworzyła z altem kwartę 
a z tenorem sekstę. Obok tych usprawiedliwionych kwint zachodzą jednak 
'paralele kwintowe łagodniej wprawdzie brzmiące, bo tak zwane d,ziś kwinty 
chopinowskie (Credo t. 93, sopran i bas; Saniclus 1. 39 — 40, tenor II i bas) 



* 5 ) Jeppesen, Palestrinastil, słr. 22. 
16 j Geschichte der Messę, sir. 259. 

17 ) J. Schmidt, Die Messen des Clemens non Papa,, w ,.Zci ts.clirif t f. Musukwissensehaf l" 
1920, st.r. 144. 

1S ) K. Fil, Beniel-.Kemipers, Jacobus Clemens won Papa u. seine Molettcn, sir. 27. 
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oraiz jaslkrawe jawne kwinfty pozbawione wspólnego dźwięku (Gloria t. 94 — 95, 
U nor II i (bas; Credo t. 28 — 29, sopran i bas; Agam t. 12, sopran I i tenor II). 
Kilka postępów z doskonałego czy niedoskonałego 'konsonansu na konso- 
nans doskonały mąci czystość brzmienia, zwłaszcza gdy te następstwa zacho- 
dzą między głosami skrajnemi czterogłosu. 

Z pośród dyssonamsów o charakterze ornamentalnym stosowanych tak 
przez ostatnich Niederlandczyków jak i przez Palestriiię, pojawia się u Le- 
opolity zwrot kręcących się nut g-f-g-3i („diissonierende Drehnote" Joppe- 
sena), wohodizących w zacytowanej postaci w skład budowy tematu la. 
Zjawia się on więc taim, gdzie w tej postaci występuje ten temat (Kyrie, 
Sanctus, Agiius) . Poza tym tematem zachodzi już rzadko (Credo. Allus t. 17; 
Tenor I t. 150; Agnfus, Basisus t. 19 i Altus t 20). Jego przeciwieństwa, n. p. 
g-a-g-i i e-f-e-d i t. p. nie znajdujemy zgodmie iz czystością stylu klasycznego 
nigdzie, mimo iż nawet u Palestrimy ,zdarza się on wyjątkowo 10 ). Stosun- 
kowo niewiele posługuje się Leopolita t. <zw. dysonansem portamemtowym 20 S 
a we wszyslikich niemal wypadkach używa go albo w postaci uznanej w stylu 
palestrinowslkim albo w postaci będącej już archaizmem, ale znajdującej się 
jednalk jeszcze u Palestriny w tym właśnie charakterze. Zachodzi więc dysso- 
nans portamontowy jako ćwierćnuta (stale) w kierunku od konsonansowej 
nuty zamiennej na kwartę w T górę, podobnie jak u Palestriny 21 ) (Credo t. 54 
i Sanctus t. 35). Wreszcie jako archaizm ipalestrinowski pojawia się dysso- 
nans portamcnlowy u Leopolity w formie, jak była ulubioną około r. 1500 
jako kadencja charakterystyczna przez skok kwarty w górę z wprowadzonej 
stopniowo dyssonansowej nuty ozdobionej 22 ) ; osiągnięta skokiem kwarta 
'łworzy symkopę 23 ) Credo t. 27 i 102). Wprowadzenie stopniowe dyssoinansu, 
od którego następuje odsikok w górę na tercję, .zauważamy w Gloria (t. 109) ; 
tego ostatniego isposobu nie używał już Pałestrina 24 ) . 

Badanie linij melodyjnych wraz z ich wizajemnym stosunkiem do siebie 
wykazuje, że kontrapunkt Leopolity odznacza się już dużą czystością, skoro 
zawiera nawet niejedną cechę stylu palestrinowskiego. Nieco mniej zbliża 
<się jednak Leopolita do mistrza polifonji staroklasycznej pod względem kie- 
runku pionowego, jako wyniku ipirowadzonych równocześnie linij melodyj- 
nych. U Palestriny z chwilą wejścia III głoisu pojawia się pełny trójdźwięk, 
u Leopolity nawet IV głos niezawisze przynosi go ze sobą. Prawda, że na 
utrudnienia pod tym wfzgledem napotykał Leopolita dzięki zbyt bliskiemu 
wejściu jednego głosu po drugim, ale i poza tym wypadkiem zauważamy 



10 ) Jetppeseu, ®fa\ 64. 

20 ) Tenże, str. 103. 

21 ) Tenże, sir. 167. 

22 ) Tenże, sir. 180. 

23 ) Tenże, sir. 181. 

24 ) Tenże, str. 167. 
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w wielogłosie LeopoUty puste brzmienia. Największą stosunkowo Mi ilość 
w pięciogtosie, nieusprawiedliwionych szczególnemi wzgflędaimi, wykazuje 
Credo (t. 16, 29, 30, 31, 53, 56, 58, 103, 104, 112, 125, 135, 136), a w sze- 
ściogłosie w Agnus (t. 21). Pozatem składa się szereg przyczyn dla których 
kompozytor wolał lub był zmuszony wprowadzić wielodźwięk niepełny: 
In. p. dla 'uniknięcia akordu zmniejsz cnego bez przewrotu woli Leopolita 
opuścić w nim kwinftę (Gloria t. 4 i Sanctus L 11). Zdarza się również tam 
wswpółbrzmienie niepełne, gdzie wchodzi temat (Credo t 162) ; czasem 
kuowu, choć wyjątkowo tylko, zdarzy się niepełny (trójdźwięk w kadencji 
przy leżących dwóch głosach (Gloria t, 51, Credo t. 173 i Agnus t. 24), wresz- 
cie 'zachodzą bra mienia istotnie puste w cztero- i trójgtosie, n. p. w Gloria 
i 71, Sanctus 4. 27 i w takcie 43 pusty czlerogłos, złożony tylko z primy, 
podwojonej oktawy i kwimtdecymy, a mimo ito brzmiący wcale efektownie, 
dzięki logicznemu zajściu się głosów i pewneimu napięciu dynamicznemu. 
Jednym z najważniejszych jednak powodów celowego widocznie wprowadze- 
nia niepełnych cztero- czy pięciodźwięków jest chęć urozmaicenia w ten 
sposób zbyt często powracających tych samych kadenicyj, których nie można 
było uniknąć, ani w żaden inny .sposób urozmaicić z powodu skrępowania 
się tematami pieśni, kadencjonujących na tonice lub dominancie. Ciekawym 
Przykładem 'takiego urozmaicenia zbyt często powracających kadencyj jest 
Gloria. Rozpoczyna się ono trójgłoisem bez tercji, wiec pierwsza kadencja 
doskonale jest zbudowana jako trójgłos iz tencją a bez kwinty (it. 4) , druga 
doskonała z mJodulacją do dominanty składa się z pełnego pięciodź.więku 
(1 6), trzecia zawieszona [Ł 9), czwarta doskonalą kończy się czterodźwię- 
kiem bez tercji (1. 13), dalsza jest pełnym pięciodźwiękieim w /tonacji domi- 
nanty (t. 17), następna pełnym cztero dźwiękiem (L 21), jeszaze dalsza peł- 
nym pięeiodzwiękiem (t. 25) i dalej następują po sobie kolejno trój-, czitero- 
i pięcioidiwięki pełne, bez tercji lub bez kwinty (!). Podobnie zbudowane, 
choć nie tak regularnie przep łatane kadencje można obserwować również 
w Credo. W ten sposób wobec braku innych możliwości spełnia kilkodźwięk 
niepełny role środka urozmaicającego powtarzające się kadencje. 

Z pośród kadencyj wykluczył Leopolita jedyaiie — rzecz charaktery- 
styczna! i— frygijską, podobnie jak zniwelował tonację frygijską pieśni IV. 
Przewagę ma oczywiście w toku mszy kadencja doskonała i dzięki temu 
jest ona 'tak starannie urozmaicana dopiero co omówionym sposobem. Rza- 
dziej już zjawiają się — co zlresztą sanno przez się jest zrozumiałe — kadencje 
zawieszone (u. p. Gloria Ł 8—9; Credo t. 10—11, 69—70, 106—107 i 4. d.j 
i zwodnicze (Kyrie Ł 21—22; Gloria t. 87—89; Credo t. 18 — 19, 54—55; 
Sanctus Ł 24 — 25). Zakończenia ustępów mszalnych i poszczególnych wiel- 
kich ich części tworzy albo tylko sama kadencja doskonała (Glorja t. 111 — ■ 
112; Credo t. 61—62, 117; Sanctus t. 18—19 i 45—47) albo — częś-diej — 
w połączeniu z plagafaią (Kyrie t. 13 — 15 i 39 — 42; Gloria t. 50 — 52; Credo 
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L 171—175; Ssuodtw t. 35—38; Benedictms t. 12—16; Agnus t 22—26), 
U raz tylko zwodnicza w połączeniu z plagalną (Kyrie t. 28 — 31). Do pewnych 
cech powracających stereotypowo w kadencji doskonalej należy połączenie 
stopnia V z I, stale w formie 

V T 



czy nieco rzadziej w formie 



V 



przy czcili me lizana t 



izaichodzi -stosunkowo rzadko iw glosie górnym. 



Również stereotypowo pojawiającym się środkiem budowy kadencji (koń- 
cowych jcs<t stasowanie mit leżących przez przeciąg 3 — 4 taktów w jetinyos 
c/y w dwóch glosach, na tle których rozwija się kadencja plagalną, kończąca 
uiwór ilub więksizc jego części. Poza temi zużytemi środkami stara się Le- 
opolita mato o pewne ożywienie kadencyj, gdyż obok form najprostszych: 

1 V I, II V 1, !Vi — V— I czy IV — II — V — I wprowadza tylko takie 

zwroty: 

iv-m-v-i, iv-v-i-v i, ii-nr- ir-v r, 

6 6 5 1? t> 5— t> 6 6 6 5- 

3 4 S 4 1 2\ 3 5 4 

3 3 3 
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t-VII-I 
II-Y-L 



Naloiniiast wcale umiejętnie stara się Leo po li ta ukrywać powtarzające się 
zbyt 'często ka-don-c jonowanie w następujący lub podobny sposób: 



pzzyi&iA xxxv. 



I 



polegający ma dalszem snuciu melodji w głosie górnym, gdy środkowe wraz 
z basem kadencjonują. Obok tego unika on w loku kompozycji zdeeydowa- 
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mych zakończeń za pomocą sposobów po wszech nic używanych, jatk wej- 
ście nowego gfasu z chwilą, gdy inne śpiewają akord tawozny a czasem już 
nawet akord dominantowy kadencji. Wreszcie charakterystyczna dla Le- 
opolity jako twórcy mszy z tematów pieśni byłaby kadencja z V stopniem 
mollowym a więc unikająca nuty charakterystycznej (suhsemitonkim modi). 
Jako przykłady wykluczające Wszelką dyskusję na temat możliwości czy 
konieczności dodania w tern imiejscu znaku alleracji przytaclzaan tylko te 
kadencje, w .których 'tercja akordu V stopnia jest podwojona, mianowicie 
Gloria t. 106—107, Credo 4. 137—138, Saiaotus t. 35—36. Oczywiście kadencje 
takie zachodzą jeszcze poza wymienionemd miejscami, a zarówno w wydani n 
X. Sarzyńskiego jak w zachowanych fragmentach Tękopiśmicnnyich nie 
umieszczono tam nad s^nsiemem znaku podwyższenia. Ten sam archaizm 
w kadencji zachodzi w nwzach jednego z na j wyfhiitnie jsz ych ówczesnych kom- 
pozytorów, Jakóba Clemenla 2r ') . U Leopoldy uważam to za wpływ chorału 
Leopolita wykonujący jako organista pscud och oralne Credo paschalne i wo- 
gole pnz}r ZW y €za j (0ri y w korale do kadenicyj bez subsemiioniuni modi, 
mógł uważać tego rodzaju archaizmy za cechę odpowiadającą wiięcej powad/e 
muzyki kościelnej. Sumując wszysitkie uwagi któreśmy wypowiedzieli o ka- 
dencjach, możemy stwierdzić, że mimo pewnych widocznych u Lcopolity 
dążności do urozmaicenia kadencyj, posiada nadal swą ważność krótka kii 
charaiktorystyka, podana iprzez Jachimeckiego 26 ) : „Radeaicje we mszy Le- 
opolity nie przedstawiają żadfoych niespotykanych gdzieindziej form". 

Łącznie z analizą kadencyj należy jeszcze zwrócić uwagę na modulacje. 
Zauważyłem już że sfera modulacy jma nie mogła być zbyt odległą chociażby 
już ze względu na same tematy mszy. Leopolita moduluje jedynie do tl 
i z małą i w4elką tercją w akordzie tonioz nym) , do F i B, a więc do domi- 
nanty i jej paraleli durowej, oraz do paraleli durowej tonacji zaisadniczej, 
a brafk modulacji do tonacji subdomiinanty i do dominanty dom ima nilowej. 
Leopolita wynagradza jednak ton brak częstszemi gdzieniegdzie zboczenia nu 
do itonacjli zasadniczej. Jeżeli więc Chybiński mówi 27 ) o bardzo wielkiej 
żywości modulaeyjnej, podkreślając ją jako jedną z najlepszych za lei dziel 
I.eopolity, to należy :to, dzięki przytoczonemu i szczegółowo omówionemu 
przykładowi Benedictus, uważać za interesujące zboczenia od tonacji za- 
isadniczej, bez utrwalenia się jednakże w tonacjach nowo osiągniętych. Po- 
dobne przykłady znajdujemy również w Et incamatus est. 



') J. Schmidt, w ZeRscbnUt f. MiisiLkwissenscluifl, 192G, z. 3, sir. 144 145. 

') Wpływy włosikiie, str. 80. 

ł ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, sLr. 15. 
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II. 



KONSTRUKCJA I FORMA MSZY. 

By módz dokładnie ziorjentować się w dość kunsztownej budowie inszy, 
złożonej z tak bogatego materjału tematycznego, należy sobie przedstawić 
jej schemat, 

Kyrie: ilość taktów wynosi 42 (15+16+11). Zbudowane jest wyłącz- 
nie z tematów I pieśni, zestawionych w następującym porządku: 

la lb la (Kyrie) 

lib lc lb (C/hriste) 

lc ld-a (Kyrie) 
Jeśli chodzi o zraz umienie w iszczegółach tego suchego, choć tak wymow- 
nego schematu, tfo należy zaznaczyć, że Leopolita rozpoczyna mszę w te- 
norze II tematem naczelnym w jego melizmat3 r cznej postaci, przeprowadza 
go przez wsizystkie głosy, przyczem po wyczerpaniu tematu w tenorze li 
wprowadza w dyminucji motyw z niego zaczerpnięty (1. 1 — 6). Od t. 6 — 10 
śpiewa sopran temat lb (rozszerzony dzięki melizlmatowi) , a w poszczegól- 
fnych 'głosach towarzyszą mu Gząstfki tematu la (bas t. 6 — 7, zakończenie 
'tematu; l. 8 początek tematu) oraz lf (ton. II t. 8 i 9, oraz alt t. 7 — 10, co 
można uznać za materjał tematu lf lub za materjał pozalematyezny) . W oży- 
wionym zaś rytmicznie tenorze I (L 7) należy uznać cząstkę tematu lb, gdyż 
jest to imitacja sopranu, rozpoczynająca się od trzeciej nuty tematu lb. 
Od it. 10 — 15 wraca iw> sopranie temat la, zaś w tenorze II pojawia się motyw 
z niego zaczerpnięty (t. 13 — 14), a w basie (t 11) i tenorze I jedynie jego 
reminiscencje w postaci charakterystycznego dlań skoku kwintowego (w ten. 
ikwartetowego) , Ł zn. początku tematu la. W Christe eleison wprowadzają 
^ło,sy, zaczynając od basu, kolejno imitaeyjnie temat lb, który się pojawia 
w końcu w sopranie (t. 19) . Ostatnia jego nuta <ztewa się w jedną całość 
;z pierwszą nutą tematu lc (t. 22) ; o^zjnwfiśeie między tą ostatnią nutą te- 
matu lb, a dalszym tokiem melodji zachodzi cezura, więc martwy interwał; 
wiążąc tę nutę 'z< następującym po niej imaterjałem .melodyjnym czynimy to 
tyilko cz} r sto teoretycznie, by przez to łatwiej spostrzedz skąd zositat tu tza- 
czerpnięty materjał kontraptrnktyczny. Wyraźny bowiem lemat lc zjawia 
się w tym samym takcie 22 w tenorze I w postaci mietraiisiponowaiTej i me- 
lizmatycznie mało zmienionej, wraz, z powtórzeniem tekstu Christe eleisoii; 
jemu wiec iprzypada oczywiście ,w tom miejscu rola tematu głównego. W tak- 
cie 25 wraca powtórnie w sopranie temat lb. W III ezejśei, ł. j. w II Kyrie 
etósoin zjawia ,się /w tenorze I temat lc w kombinacji iz od wróconym tema- 
tem la (bas, Ł 32 — 36) , poozeim wstępuje w tymże tenorze I jako dalsza 
cząstka pieśni temat ld (=la, t. 36 — 42). Zaczerpnięte z niego motywy po- 
jawiają się dwukrotnie W sopranie (t. 36 — 38 i 39 — 42), a po jednym razie 
w tenorze II (t. 35—38) i basie (t. 36—39). 
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Gloria. Analizując tę część mszy według cechy więcej zewnętrznej, 
jaką jest wyraźina cezura po 52 takcie, musimy ją uznać za dwuczęściową, 
składającą się — po usunięciu dwunastu taktów dodanych przez X. Suszyń- 
skiego (t. 53 — 64) — niemal równych części, bo obejmujących 52 plus 48 
taktów, pr;zyczem podupadającym jest jedyniie fakt, że niezfnaczna .różinica 
4 taktów przypaida ma korzyść pieitwsizej części, zamiast, Jak nalegałoby się 
spodziewać, ma korzyść drugiej. Wglądając jednak w treść niuzycizną, t. j. 
w imatcrjał opracowany na początku i na końcu Gloria w stosunku do uży- 
cia i sposobu opracowania materjału zawartego międizy 27 i 40 taktem, 
zauważamy w Gloria wyraźną formę trzyczęściową da capo, gdzie w 52 
taktach mieści ,się część I i II, a pozostałe 48 taktów jest rozszerizoną czę- 
ścią III. Schemat przedstawia się następująco: 

I. takt 1—21: la(l— 4) + lb(4— 6) + lc(6— 9) ld- la(9— 13) + lb 

(1 3— 1 7) + 1 d( 1 7— 2 1 ) + łącznik (2 1 — 26); 
II. takt 27—46: sopran 3a(27— 30) + 3b(31— 32) 28 ) +3c(33— 35) -f 
: tenor II la(27— 32)+ lb(33— 35) + 

: sopran 3d + 3e(35— 39) +3a +3b + 3c(39— 46) , 
: tenor II lc(36— 38)+ + ld +le+ If (39— 46) + za " 
kończenie wyzyskujące w sopranie 3d(46— 52). 
III. takt 53— 100 : 29 ) la(53— 57) + lb(57— 64) + la?(64— 72) + lb(70— 77) 30 ) 
+ lc(77-79) + lc(80— 87)+ld = la(S7— 91)+lb(91— 
— 95) + lc(96— 100). 

W I części Gloria zachodzi więc iwyłączmie materja 1 ! I pieśni. W II części 
są zestawione ze sobą 2 pieśni (3 ii 1) pozostające do siebie w stosunku pew- 
nego konfliktu, albowiem tematy jednej starają się dojść do świadomości 
.słuchacza ponad tematami drugiej, co w czasie odtwarzania tej mszy należy 
odpowiedinio wydobyć i uwydatnić z pośród reszty głosów. W III części za- 
chodzą tylko Lematy pieśni I poddane swobodniejszym przekształceniom jak 
iwy przędzenie wejścia tematu parlandem, imitowanie wzajemne cząstek 
tematów w poszczególnych głosach i t. cl. 

Credo rozpada się na trzy, ale niejednakowo silnie oddzielone od sie- 
bie części (wybitniej uwydatniająca się cezura zachodzi jedynie przed Et in- 
caT-natus, za'ś część Et iki Spiritum Sanctum jest poprzedzona tylko pauzą 
wypełniająca pół taktu we wszystkich głosach). Na budowę Creda składa się 
pieśń I, IV i II. W trzydziestu trzech początkowych taktach pojawiają się 
tematy pieśni I najpierwej w takiem następstwie, w jakiem znajdują się 
pieśni (la+lb+lc+ld), poczem już tylko w postaci poszczególnych moty- 



28 ) Temat 3b=:3a (powtórzenie odcinka) został tu poddany dyniiimcji, wobec czego 
wypełnia tylko 2 takty. 

29 ) W wydaniu X. Surzyńskiogo od t. 65 — 112; takty 53 — 6-1 jako wsunięte przez X. Su- 
rzyńskiego wyłączamy z analizy. 

30 ) W głosach niższych od t. 70, w sopranie od t. 73, pojawia się ten temat lb. 
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w ów, gdyż cały temat lc występuje jeszcze tylko o dt. 19 — 25. Od t. 33i — 62 
pojawia się kolejno trzykrotnie cała pieśń IV, umieszczona w sopranie 
(t. 33 — -13, 43 — 51, 51' — 62). W Et incarnatus wraz z Grucifmis przeprowa- 
dza kompozytor poszczególnie tematy pieśni 1 wraz z ma ter jąłem niezależnym 
od tematów pieśni, o charakterze łącznikowym (lb+lc, t. 63 — 70, + mo- 
lodja o charakterze parlandoiwym. Ł 70 — 74, + lc+la+lb+lc, t. 75 — 90), 
a począwszy -od at resurrexit wraca znowu do całej pieśni I (4 tematy, 
i 90 — 111) wraz z materjałem obcym, wypełniającym 6 taklów (112 — 117). 
W Et in Spiritnm (t. 118 — 175) wyzyskuje Leopolita z początku tematy 
lb+lc (t. 118> — 124), poczem wprowadza całą pieśń II (tt. 125 — 147), której 
odcinek 2e jest już jednak daleką warjacją oryginalnego odcinka (pieśni, 
warjacją, której się raczej domyślamy jako naturalnego zakończenia pieśni 
fi. 144 — 147). Pod koniec Creda wraca (ipodobnie zresztą jak je rozpoczęła) 
cała pieśń I, więc ( wraz z odcinkami le i lf. 

Sanctus jest trzyczęściowe i rozpocz5ma się lematem la, występują- 
cym w tej 'postaci, w jakiej się ukazał w Kyrie, tylko jeszcze bogaciej wypo- 
sażonym '.melizmatatmi; /przechodzi on iniitaeyjnic przez wszystkie głosy 
(I. 1 — 7), poczem ustępuje miejsca w sopranie -tematom lb+lc+ld, zaś alt 
wyzyskuje mcllywy tematu lb (L 6 — 8) i lc (1. 9 — 11), a tenor I temat lc 
(i. 11 — 15). Druga część tego ustępu mszalnego, t. j. Pleni (t. 20 — 38) -składa 
się w sopranie z tematu lb (t. 20 — 25) i motywów tematu lc (t. 2S — 20, 
29 — 30, 31—32). Ostatnie zachodzą również w tenorze I (t. 25—28, 30—31), 
tenorze II (ft. 21—27, 32—33) i basie (t. 27—28, 30—32). Hosanna (t. 39—47; 
okłada się z tematu le (t. 39—49) i lf (t. 43—47). 

Benediclus jeist dwuczęściowe ii wyzyskuje tematy lc (t. 1 — 8) i Id 
(l 8 — 15) , umieszczając je kolejno po sobie w sopranie i cytując je również 
w innych glosach, jak w tenorze I (lc: t. 1 — 9; ld: t. 9 — 15), tenorze II (od 
t. 12), a w basie podając taniał ld=la w odwróceniu (t. 1 — 4). Hosanna zo- 
stało wzięte z Sanctus. 
v.ó i Ag mus. Leopolita (przeprowadza itu przez cztery z pośród sześciu głosów 
temat la w tej postaci, jaką on otrzymał w Kyrie i w sposób podobny do 
sposobu przęp Powadzenia go tamże. Do niego dołączają się: w II sopranie 
[t. 3) cała pieśń I, a w tenorze I (t. 4) cała pieśń II, obie w nutach równej 
wartości wzgl. z nieznacznemi zmianami, opisanemi i wskazanemi jnż w ana- 
litycznej części niniejszej pracy. W toku x\gnus wj^zyskują poszczególne głosy 
tcmait la (sopran I: t. 5 — 7 ; tenor II i bas: i 5 — 9) , temat lb (tenor II, t. 9 — 13), 
•temat lc (ten'or II, t 13—16) i temat le (bas, 1. 14—16). 

Częściowo już z analizy, w szczególności zaś ze schematu konstrukcji Mis- 
sae Paschalis p-rzeJkonujcimy <się, że jest to msza oparta jeszcze o śpiew stały, 
przewijający się nieprzerwanie w tym charakterze przez wszystkie ustępy 
mszalne w jednym głosie, i to w sopranie. Dzięki ostatniemu szczegółowi nie 
iuogło być mowy o śpiewie stałym w nutach rówtnej wartości, lecz jedynie 4 
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0 śpiewie siały ni rytmicznie całkowicie albo niemal równie ożywionym jak 
głosy towarzyszące. Istotnie poszczególne cząstki tego śpiewu stałego są nie- 
raz przekształcone na samodzielne tematy; z pośród nich posiada prizedc- 
wszyslkiem temat la codiy tematów znanych z kompozycyj ,przeimitowa- 
nych. Mimo to jest jednak dzieło Leopolily jeszcze wyraźnym tj^pem mszy 
,/wanej przez P. Wagnera: missa cum cantu firmo (,,Cantus-firmus-Mcs~ 
se 6i ) 31 ). Iloiść tematów zużytych do budowy mszy tego typu, jest ze względu 
na typ mszy rzeczą obojętną, o ile tylko iw całej mszy zachodzi stale w jednym 
głosie tenia't czy tematy będące kośćcein tej formy. Stosowanie jednego tylko 
lematu w tym typie mszalnym było nawet rzeczą rzadką, gdyż jedndmu, 
naczelnemu tematowi przewijającemu się przez całą mszę dodawano conaj- 
mniej drugi temat, chociażby dopiero w Agnus, a bardzo często wplatano 
w Credo cytaty z chorału (Jan Mon ton, zm. 1522 r ' 2 ) ; Palestrina, Missa de 
B. Vingine, gdzie alt śpiewa chóralne Credo przez tę całą część mszalną). 
Pozatcm istniały msze (należące do lego typu) oparte na trzech, czterech 

1 wielu lematach, o których wspominałem już w analitycznej części lej pracy. 
Interesującym we mszy Leopolity jost jedynie -konflikt diwóch itomatów 
w Gloria (t. 27 — 46). Nie odpowiada insiza tern samem warunkom typu zwa- 
nego przez A. Orela D i scantus- Tenor- Messę" , gd}^ż istota tego typu — 
nie zibadanego zresztą jeszcze dostatecznie — polega na użyciu .we mszy 
jako tematu: pieśni wraz z jej (tenorem, jaki ta pieśń już posiada w poprzed- 
aiiem opracowaniu wielogłosowem. Tu zaś zauważamy konflikt sopranu z te- 
norem, dzięki któremu obydwa głosy starają się swą pieśń uwydatnić, co 
wskaizuje w lem miejscu na równoznaczną rolę obu głosów. Miejsce to jest 
zresztą (obok Agnus, opracowanego jednak przy pomocy znacznie starszej 
lechniki dwóch ćantus firnii w nutach równej wartości) epizodycznym wy- 
padkiem, iktóry nie może iwipływać na przynależność tej mszy do jakiejś 
odrębnej grupy w typie mszy oparltych o cantu s firmus. W każdym razie 
już ze względu na te interesu jące epizody zasługuje d-zieło Leopolily na uwa- 
gę w historji mszy. Wagner pominął ją niestety zupełnie, minio, że była mu 
dostępna dzięki Monumentom X. Surzyńskiego i mimo, że X. Mitterer zwro- 
cal uwagę na to, iż , .zawiera ona bardzo wiele ciekawych szczegółów pod 
względem .techniki kompozytorskiej" 34 ). 

Omawiając forimę takiej mszy, która powstała prawdopodobnie albo 
z końcem trzeciej ćwierci lub na przełomie między trzecią a czwartą ćwiercią 
XVI wieku, nie mnożna przed czytelnikiem pominąć zujpełnem milczeniem 
slanowiska -swego wołbec typu mszalnego podówczas najpopularniejszego, 



3l ) Gcschichlc der Messę, str. 72. 
M ) Tamże, str. 183. 

33 ) Die mehrstimmige geistlkhe Musik, w „Haudbuch der Musikgeschidile" G. Adlera, 
Mr. 260 i 263. 

3ł ) „Muzyka kościelna", r. X, 1890, nr. 11, sir. 87. 
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t j. niszy-parodji, chociażby się zgóry przyjmowało, że msza Leopolity do 
tego typu nie należy. Tego rodzaju dziełami są bowiem w przeważającej czę 
m msze najwybitniejszych kompozytorów z czasów Leopolity, bo wszystkie 
msze Jakóba Clemcnia 3rł ) (non Papy), insze szeregu kompozytorów francu- 
skich znanych wówczas w Kraskowie, znaczna następnie większość mszy 
Orlanda di Lasso i wreszcie niemal trzecia część lak bogatej twórczości mszal- 
nej Palestriny. Przyszłe prace wykażą z pewnością, iż jeszcze iwięcej mszy 
należy do 'tego typu (np. twórczość mszalna Gomberta nie jest dotychczas 
.zbadana), gdyż, jak zauważa A. O rei, msze-parodje można rozpoznać tylko 
drogą analizy wewnętrznej struktury każdej mszy z osobna, a znalezienie 
kompozycji, która takiej mszy służyła za model, jest najczęściej zależne od 
czystego przypadku 30 ). Przeciw jemu, by Leopolicie mógł służyć taki wie- 
logłosowy model, zdaje się najsilniej przemawiać struktura Creda. Modele 
bowiem, w wypadku gdyby dzieło Leopolity było mszą-parodją, mogłoby 
być tylko wielogłosowe własne czy obce opracowanie pieśni I, a msza byłaby 
wówczas parodją pieśni „Chrystus Pan 'zmartwychwstał". Jakkolwiek av wiel- 
kich ustępach mszalnych (Gloria i Credo) oddalał się kompozytor nieraz 
znacznie od miodelu, czy mógł go naw-et porzucać na krótszy dystans a wpro- 
wadzać tematy z własnej inwencji, jednakże nie odbiegając charakterem od 
całości, to jednak takt 33 — 62 Creda Leopolity oraz takt 126 — 147 tamże 
trzeba ruważać nietylko za całkowite porzucenie modelu (i to w pierwsz} r m 
wypadku na 30, a w drugim na 22 takty), ale za posługiwanie się nowemi 
modelami, nie w T y zyskanymi już w tym charakterze w żadnem innem miej- 
scu. Tego rodzaju praca, polegająca na mech ani cznem łączeniu wielogtoso- 
■wych pieśni, musiałaby podciągnąć za sobą pewne nierówności w stylu nawet 
w tym wypadku, gdyby wielogłosowe opracowania pieśni pochodziły od 
ł eopolity. Tymczasem całe Credo jesil pod względem stylu jednolite, a wej- 
ście pieśni II (t. 126) poprzedzone już w t. 124 i 125 motywami z niej za- 
cz enpniętemi dokonu je się tak naturalnie i gładko, że nawet w wypadku gdy- 
by kompozytor miał przed sobą wielogłosowy model, musiałby był od wie- 
logłosowego jego opracowania odstąpić, by tak płynnie tę pieśń wprowadzić. 
Pozatem przypuszczenie, iż Leopoilita mógł się posługiwać kilku modelami, 
których jednak nie wyzyskał w dalszym toku mszy, uważam za nieprawdo- 
podobne u kompozytora tej miary, za jakiego uważała Leopolitę najbliższa 
potomność. 

Obok interesującej budowy mszy jako całości zasługuje na uwagę jeszcze 
poczucie u Leopolity spoistości jej poszczególnych cząstek. Na spoistość tę 
wpływa stałe użycie w skrajnych częściach wielkich ustępów mszalnych całej 
pieśni pierwszej (Gloria, Ł 1 — 13 i 99i — 1 12 według wydania X. Surzyńskiego; 



^) J. Schmidt, Die Messen des Clenuens non Papa, w „Zeifrsohrift f. Musikwiissenschaft", 
I iipsk 1926, ( r. IX, z. 3, str. 138. 

38 ) Grel, Die mehrstimm. geistl. Musik, w „Handibuch" Adlera, stor. 288. 
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Credo, t. 1 — 15 i 149 — 175) ; w ustępach mniejszych przyczynia się do zazna- 
czenia lego, że należą one do cyklicznej całości, temat la, stanowiący niejako 
temat czołowy mszy (Kyrie, Sanotus, Agnus). W mniejszym natomiast stop- 
niu 'odczuwał Leopolita potrzebę symetrji między poszczególnemi cząstkami 
ustępów mszalnych. Przy zastosowaniu dwóch tematów w całym ustępie 
mszalnym są czasem te lematy tak skonstruowane, że ikaidy z nich zajmuje 
równą ilość taktów, np. Benedictus: lemat lc od t. 1 — 7 14 i ld od t. 7% do 15, 
w T ięc całość sprawia wrażenie poprzednika i następnika. Stosunek ten zmienia 
się jednak, gdy jeden tema! w postaci nadającej się do imitacji zostaje prze- 
prowadzony iprzez wszystkie głosy, a po nim temat drugi otrzymuje już do- 
minujące stanowisko tylko w sopranie. Jeżeli dalsza cząstka danego ustępu 
toszalnego jest podobnie opracowana, to między niemi zachodzi symetrji} 
rozmiarów. Tern tłumaczy mą proporcjonalność Kyrie z Chrisie (taktów 15 — 
16) a dysproporcja z drugiem Kyrie (9 taktów), w którem kompozytor po- 
minął sposób imitacyjnego wprowadzenia głosów, za co, rezygnując z sy- 
ftnetrji, zyslkal .zmianę w opracowaniu. Sanctas stanowi ze wizględiu nia roz- 
miary swych części odpowiednik do Kyrie; dwie pierwsize części są równe 
't. 19 + 19), a w stosunku do trzeciej, t. j. do Hosanna, pozosta ją w jaskrawej 
dysproporcji (t. 9). Jedyne Agnus, jakie Leopolita napisał, jest ustępem 
jednolitym. Wprawdzie w wydaniu X. Surzyńskiego znajduje się II Agnus, 
będące dosłownem powtórzeniem Et incariiałus est, fclóre X. Surzyński wy- 
ls parto wał oczywiście wiernie z posiadanego rękopisu, gdyż w przeciwnym 
ra.zie byłby zaznaczył osobiste uzupełnienie, tak jak to uczynił przy Qui 
łollis 37 ) ; jednak mimo obecności drugiego Agnus »w rękopisie, którym posłu- 
giwał się X. Surzyński, uważam to Agnus za późniejszy dodatek kopisty, 
wprowadzony dla celów praktycznego dostosowania do liturgji, a to z na 
stępujących powodów: 

1. W całej mszy nie zastosował Leopolita ani razu podobnego sposobu 
opracowania, polegającego na dosłownem powtórzeniu muzyki z poprzednio 
opracowanego już tekstu, choć było to praktykowane w szkołach nieder- 
iandzkich (np. śpiewano Benedictus super Crucifixus 3S ) ; Agnus primum, 
secundum et tertłum super primo, secundo et tertio Kyrie) 39 ) . Agnus drugie 
byłoby więc we mszy pierwszym i jedynym .Wyjątkiem, obcym w dodatku 
technice tej mszy Leopoli.ty. 

2. Omówione fragmenty kopji mszy różnią się tak między sobą, jak i z rę- 
kopisem znanym X. Surzyńskiemu. Rękopis Cantus nie posiada drugiego 
Agnus, ani teksitu dona nobis pacem, który czasem kopiści dodawali, nawet 
w wypadku, gdy kompozytor napisał jedno tylko Agnus, natomiast rękopis 
ten posiada wyraźny znaik skopjowania całej mszy, mianowicie rakończenie 

* 7 ) Monumenla III, sir. IV. 

88 ) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 41 i 184. 
2a ) Wagner, Gesch. der Mes<se, stir. 209. 



151 



słowne: „A.M.D.G. i t. d." (Ad mabwm Dei głoriam). Basso ripieno ma dru- 
gie Agmus, identyczne z Et incarnatus, ale rozszerzone jeszcze o pięć .taktów. 
Znamy tego 'rodzaju samowolne uzupełniania kompozycyj osobistemi do- 
datkami kopistów z XVII wieku, niezawsze nawet umiejących się utrzymać 
w stylu oryginału. W ten sposób mzupełnił np. nieznany kopista motet Pę- 
kiela „Sub Tuu(m praesidium" własną kompozycją wyrazów „Domina, Do- 
mina, Domina nostra i Ł d.". I >tu więc wobec braku drugiego Agmus w rę- 
kopisie Cantus, a wobec faktu, że w rękopisie znanym X. Stirzyńskiemu 
i w rękopisie Basso ripieno jest ono powtórzeniem Et incarnatus, przyczem 
liasiso ripieno różni się od rkp. znanego X. Suszyńskiemu dodatkiem pięcio- 
taktowym — otóż już z powyższych powodów należy to uznać za pracę 
kopisty a nie kompozytora. 

3. Wreszcie nie stoi na przeszkodzie zarzut nieiiiturgiczności mszy o je- 
dnem Agnus, gdyż praktyka komponowania w XVI wieku jednego tylko 
Agnus była tak powszechna, że nie przesądzając wyników przyszłych badań, 
można już dziś przypuszczać, iż liczba mszy o jedmem Agnus dorównuje 
liczbie mszy o dwóch lub trzech Agnus. Dopiero wykonawcy, jzwłaszcza po 
soborze trydenckim, nie chcący trzykrotnie śpiewać tego samego Agmus, 
a nie mogąc ze względów stylistycznych usunąć chorału, radzą sobie w ten 
sposób, że śpiewają II Agnus super Et incarnatus, czy pod inną nadającą się 
cząstką mszy, poczem powtarzają Agnus I. Ten sposób zastosowano również 
do jednoczęściowego siześciogtosowego Agnus Leopolity. 

Ze względu na ogólne rozmiary uznamy dzieło Leopolity za mszę średinieh 
rozmiarów, mimo, że X. Surzyński uważał ją za mszę wielką (Kyrie 42 tak- 
tów; Gloria 100 iaktów, u X. Surzyńskiego 112; Credo 175 Ł; Saiiictus 47 i.. 
Renedictus łącznie z powtórzeniem Hosanna 24 t.; Agnus 26 t.) . Rozmiary 
współczesnych iwiełkich mszy wahają ssię w Kyrie od 60 — 70 t, w Gloria 
ckoło 140 t., w Credo do 200 a nawet ponad 200 taktów. Równocześnie zaś 
pisano we Francji msze o małych, mimimałnych nawet rozmiarach. Leopo- 
iita zajmuje pod względem stanowisko pośrednie. 



111. 

U WAGI HISTORYCZNO -STYLISTYCZNE. 

Jeżeli już foilma mszy Leopoiliity zawiera wiele szczegółów interesujących, 
bo mszia nie jest wcale tak ischemaltyczna, by można ją było bez wszelkich 
objaśnień podsunąć pod jedną ze znanych ówczesnych form mszalnych, to 
daleko trudniej jeszcze określić sferę wpływów działających na Leopolitę 
oraz osobisty styl tego mistrza. Czas studjów Leopolity przypadał na ostatnie 
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lata wyłącznego panowania eipotkł nieder landz kiej i wyodrębniających sic 
od Niededatiriezyików pod widoma względami Fraiiciuzów, t. j. około ctzy po 
a\ 1550, kiedy u szczytu sławy stał Mikołaj Gomberl; (zm. po r. 1552) , a po- 
częła wzrasstać właśnie z chwilą śmierci tego kompozj^tora sława Jakóba Gic- 
■menta („Cleniens mm Papa", zm. 1555 lub 1556), dzieła zaś Leopolity po- 
wstawały już wyłącznie w czasie, który zwiemy epoką Palestrmy, t. j. od 
v. 1560 1 ). To też dotychczasowi nowsi poważni badacze Leopolity, Chybiński 
i Jacihimecki, starali się jedynie ze zrozumiałą powściągliwością w/skaizac na 
wpływy, którym Leopolita mógł podlegać. Jachiinecki dopatruje się wpły- 
wów późniejszych niż styl Goniberta, co szczególnie podkreśla 2 ) , a więc Ja- 
kóba Glementa łub Chrystjana Hollandra (zm. ok. 1570) 3 ), stanowczo zaś 
przeczy istnieniu w r dziełach Leopolity „tych znamion, które stanowią za- 
sadnicze cechy oryginalnego styhi włoskiego", twierdząc, że w stylu Jana 
Richaforta (zim. ok. 1550), Gomberta i Glementa — ,,av tej metodzie kom- 
ponowania i technice (mieści się styl, metoda kompozytorska Leopolity bez 
reszty" 4 ). Chybiński obok silniej od Jachimeckiego podkreślonych wpły- 
wów Gomberta 5 ), a oczywiście także Clenieiita, dopatruje się u Leopolity 
wpływów cz3 r ito Goudimela (zm. 1572) czy O r landa di Lasso, a poza nieder- 
landcizykami stwierdza wpływy francuskie oraz włoskich poprzedników Pa- 
Jeslriny, a 'może już nawet samego Palestriny 9 ) . 

Nie znając niestety nawet w przybliżeniu ściślejszej daty powstania mszy 
Leopolity, nie możemy izająć stanowiska wobec powyżej wypowiedzianych 
hipotez, odnoszących się do tego, którego z wymienionych przedstawicieli 
ostatniej szkoły niederlandzkiej czy niederlandzko-francuskich, czy może 
nawet już Palestrinę mógł Leopolita mać. Nie ulega wątpliwości, że mogli 
mu być dostępni Riohafort, Gomibert ii Greccruililon oraz grupa kompozytorów 
francuskich łącznie z Goudhnielem 7 ) (msze z r. 1558) . Pierwsze znowu mo- 
tety Glementa wyszły w r. 1546, zaś msze począwszy od r. 1556 aż po 156.3, 
a więc mo>że już w latach, gdy Leopolita rozpoczął swą twórczość. Trudniej 
nieco przypuścić u Leopolity znajomość Ch, Hollandra, gdyż zbiór jego mo- 
tetów opublikowano dopiero w r. 1570, już po śmierci Hollandra, jednakże 
motety jego pojawiały się w wydaniach zbiorowych (antologjach) XVI wie- 
ku. Pierwsza księga mszy Palestriny wyszła w r. 1554, druga dopiero w r. 
1567, natomiast Orlando di Lais.so wystąpił z. motetami dopiero w r. 1573 r 
a z mszami w r. 1574, poczem w r. 1577; znaczmie wcześniej, bo w r. 1555 



1 ) Riemann, Handbuch der Musikgesch-ichle, 11/1, sŁr. 319. 

2 ) Wipływy włoskie, sfrr. 56. 

3 ) W każdym razie nie Hollandra. 
*) Tamże, sir. 84. 

5 ) Stosunek muzyki (polskiej do zachodniej, str. 40. 

6 ) Riemami-Feslsieliriit, str. 347. 

7 ) Chybiński, Stosunki marzyczne Polski z Firancją w XVI wieku, sir. 7. 
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pojawiły się jedynie madrygały. To też nie kusząc się o poparcie tej czy innej 
hipotezy, o ile ctoodzi o znajomość Holacpjdra, Palestrimy czy Orlauda di L<am<j 
u Leopolity', zestawimy raczej sumarycznie więksizą ilość dostrzeżonych waż- 
niejszych cech stylistycznych mszy Leopolity (pomijając narazie cechy epi- 
zodycznie tylko zjawiające się w dziele) i zaznaczymy przynależność każdej 
z tych cech do odpo więdnie j tsizfcofy, a w ten sposób wy łon i się nam pra wdo - 
podohnie wyrazisty dbraz Leopolity. 

Do zasadniczych cech mszy Leopolity należy: 

1. Wielość tematów — cecha wspólna wszystkim szkołom niederlandz- 
kiim, a (w innych szkolaieh istanowiąca wpływ niederkmdzki s ) . 

2. Śpiew stały w nutach równej wartości jako zjawisko epizodyczne 
w Agrms, łącznie ze wizrostem łicz/by głosów o jeden więcej, niż ich zawierały 
ustępy poprzednie — niederhmdijzrn, wspólny ,w XVI wieku również innym 
szkołom (czasem w miejsce cantus firmus zachodzi wprowadzenie kanonu). 

3. Jednolity takt w całej niszy — cecha mszy niederlandzkich z polowy 
XVI wieku. 

4. Pełny pięcio (wielo) -głos — Gombert, Crecąuillon. 

5. Kadencje bez subsennitonium modi — archaizm, charakterystyczny 
jednak dla Clementa, podobnie jak kadencja frygijska, nie zachodząca u Le> 
p o lity. 

6. Wykluczenie kanonów i „sztuk" kontrapunktycznych — Gombert, Cle- 
ment, Crecąuillon. 

7. Poiifonja absolutna,, nie zwracająca uwagi na moiżiność prawidłowego 
podstawiania tekstu — Gombert. 

8. Wielka staranność pod tym względem w głosie górnym — Clement. 

9. Ilustracja muzyczna wyrazów ,,desceridit", „coelum" i t. p., zjawisko 
!vispólne wszystkim szkołom XVI wieku, stąd charakterystyczną cechą kom- 
pozytora może być albo brak Lego zjawiska albo jakiś odrębny sposób sto- 
sowania tej ilustracji. 

10. Ograniczenia ruchu w alcie, zrównanie altu z innemi głosami, które — 
jak np. tenory — są nawet u Leopolity ruchliwisze od altu — zjawisko później- 
szego pochodzenia, niż twórczość Gomberta i Clementa. 



8 ) Przypuszczenie Ghyfoińtsikiego, jakoby LeopoMita mógł zawdzięczać motelowi Goim- 
berta „Diversi diversa oirant" pomysł użycia czterech tematów do mszy, upada wolbec lego, 
że molel ten składa się nie z czterech lecz z sześciu temalów, co w tej chwili pewnie -pierwszy 
stwierdzam, zawdzięczając poznanie tego motetu prof. Ghyhiiiskieniu. Niedokładną, opartą 
ny Janie Ch. Rossini (Organo de cantori, z r. 1618) informację Ambrasa (Gesch. der Mu- 
sik, II, -392) powtórzyli wszyscy cytujący za nim ten motet, a wśród nich nie zanalizował 
go równieiż H. Leichlenlritt (Gesch. der Motette, 71), mimo, iż naprał pracę poświęconą 
motetowi. Otóż do czterech cytowanych stale za Ambrosem lematów, t. j. Salve Regina. 
Ave Regina, Alma Redemploiris oraz IinvioIata dołącza się, po wyczerpaniu w alcie melodji 
Ave Regina, chorał Beata Mater et innupta Virgo, a w basie w podlobnym wypadku Ave 
Maria, oba ze swemi choirałowemi melodjami. 
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11. Ograniczenie rozmiarów melizlmatów — zjawisko późniejszego po- 
chodzenia niż twórczość Gomberta i Clementa, wzgl. cecha francuska, nie bę- 
dąca koniecznie cechą palestrinowską, gdyż u Palestriny rozpiętość melizmatn 
dochodzi do gramie możliwości (4 i pół taktu) . 

12. Nieprawidłowy akcent słowa zwłaszcza przy sylabicznej melodji — 
cecha francuska. 

13. Meiodja o charakterze parlanda — cecha wówczas francuska. 

14. Jednorazowe opracowanie „Hosanna 44 — cecha niederlandzka i fran- 
cuska. 

15. Ściśle oznaczony kierunek skoku w figurze złożonej z czterech ćwiar- 
lek, wzgl. skok z ćwiartek akcentowani ych i nieakcentowanyeh — cecha czy- 
stego stylu staroklasycznego. 

16. Budowa camfbiaty u Leopolity według cech czystego stylu starokla- 
sycznego, nie przestrzeganego jeszcze ściśle przez Clementa. 

17. Dyssonans portamentoiwy w formie poprawnej dla stylu klasycznego 
lub dozwolonej w nim jako archaizm. 

18. Równoczesne brzmienie nuty przetrzymanej wraz z wprowadzoną 

5 

juz >w innym głosie tą nutą, na którą się przetrzymana rozwiąże: i — cecha 

o 

wspólna Leopoiicie z Clementem. 

Z tego zestawienia szeregu cech ważniejszych — ważniejszych w tern zna- 
czeniu, iż pojawiających się nie wyjątkowo, lecz zachodzących stale w itoku 
msizy — możemy już z pewną dokładnością zdać sobie sprawę zarówno ze 
stylu Leopolity (jednakże tylko w odniesieniu do tej mszy) jak i ze stano 
wiska Leopolity w na&zej i powszechnej muzyce. Liczba zasadniczych cech 
niederlandzkich (n-ry 1, 3, 4, 6, 7, 8, 18) jest dość znaczna, tak, że dzięki nim 
uznawaliśmy stale Leopolitę za przedstawiciela szkoły meclerlandizkiej w Pol- 
sce. Cechy wyliczone pod n-rem 10 i 11, nie mówiąc już o cechach podanych 
pod n-rami 15 — 17, sprawiają jednak to, że Leopolita jest w Polsce przedsta- 
wicielem współczesnej sobie na Zachodzie szkoły nie- 
derlandzkiej, że jesst kompozytorem, który przez swą twórczość odsu- 
oiąl się przecież naprzód o jedno pokolenie — to, do którego należał — od 
slarslziego od siebie Gomberta i Clementa. Poza bowiem zbyt małą troskliwo- 
ścią o poprawny podkład tekstu pod polifonję, co go łączy z Go^nbertem i po- 
jza niektóremi usterkami deklamacji, wspólnemi mu z kompozytorami 
francuskim i, wszystkie inne cechy stylistyczne Leopolity są już albo 
cechami wyjaśnianego, czystego stylu staroiklasyoznego (cechy nr. 10, 15, 16, 
17) a!lbo archaizmiamii w tym stylu tolerowane mi. Jeżeli się powstrzymuję od 
wypowiedzenia izdecydoiwanego twierdzenia, iż u Leopolity zachodzą wprost 
cechy włoskie (palestrinowskie) , to czynie to jedynie dlatego, że niema 
dotąd pewności, czy cechy te, izauwaiżone u Leopolity, są zdobyczą wyłą- 
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ciznie Palestrkiy, ozy iteż raczej wynikiem współpracy żyjących równo- 
cześnie kompozytorów aiiederiaindzikich, francuskich, hiszpańskich i półno- 
cno- włoskich, a w której to pracy cło genjalnych wyżyn doszedł Palesłrina. 
Nie da się więc utrzymać twierdzenie, iż „w (metodzie komponowania Richa- 
forta, Gonniberla i Clementa inwścii się styl, metoda i technika ikoimpoizytor- 
ska Leopoility bez reszty' 4 . Styl Leopolity jest już pod niejednym świeższy 
od stylu .Niedenłandczyków z okmsu po Josseun (Josąuinie) Despres a przed 
Orlandem di Lasso, a pod imieiini względami ubliża się swą czystością do pa- 
Jestriiiowskiego. Francuskie wpływy ziaważyly tylko lekko na stylu Le- 
opolity, a i te które są, pochodzą od poważniejszych (w muzyce kościelnej) 
kompozytorów francuskich, 1. j. tych, którzy sami w dużej mierze byli czy- 
stymi „nieiderlandczykaimi c: . Mimo ,naogół czystego już ko.ntrapunik.tu hrizani 
jednak oczywiście misza Leopolity miejscami nieco archaicznie] niż typowe 
insze palestrinowskie, w czem niema zresztą nic dziwnego. Wszak (pomija- 
jąc nawet mniejszą u Leopolity zrozumiałość tekstu i prawidłowość akcen- 
towania) są tu jeszcze zwroty stanowiące w stylu palestrinowskim tolero- 
wane archaizmy, a nawet izjawiają się tu i ówdzie niepalestrinowsikie. ostrzej - 
sz«e współbrzmienia z czasów C lenienia. Wszak ponadto nie był Leopolita 
tak genjarlnie uzdolniony, by, dbając o czystość linaj melodyjnych, mógł rów- 
nocześnie uzyskać zawsze pełne, konsonansowe współbrzmienia. Ma nawet 
Leopolita swe słabsze strony w postaci wspomnianych pustych jeszaze współ- 
brzmień z chwilą wejścia trzeciego głosu i kadencjonowania w toku kompo- 
zycji. Ma pozatcm pewne swoiste cechj^, jak sposób dyminuowania. Minio 
stron słabszych, czy nie dorówiiując3 r ch dwom współczesnym sobie genju- 
iszom, Ł j. z jednej strony Palestrinie, z drugiej Orlandowi di Lasso (ale 
w dziedzinie motetów ej) , ogólne wrażenie bitz mienia lej mszy jest bardzo 
dodatnie, niekied} 7 nawet porywające. 

Jakkolwiek uwagi stanowiące Lreść niniejszej pracy odnoszą się tylko do 
jednej kompozycji Leopolity, i to mszy, to jednak — mniemam — są one 
w możności rzucić pewne światło na jego twórczość i jej styl, zanim poszu- 
kiwaniom naukowym uda się odnaleźć inne dzieła naszego mistrza, i to 
dzieła w postaci oryginalnej, jaka wyszła z pod ręki salmego twórcy. 

Li leralura przedmiotu (z .pominięciem prac cylowamych we wisLętpie jako 
literatura specjalna). — 1. Ambr os -Kade; GeschichLe der Musik, t. II i III, Lipsk 
1891 i 1893. — 2. W. Baum ker: Dais kalioiluische Kiircheulied im seinen Singweiisen, 
tom I, Fryburg br., 1886. — 3. H. Bellerui a nn: Der Conlrapunkl, wyd. IV, Berlin, 
1901, druk 1922. — 4. A. Chy.biński: MaLerjaly do dziejów król. kapeli rorantystów 
na Wawelu, <cz. I, Kraków 1910. — 5. Tenże: Nowe materjały do dziejów król. kapeii 
rorant. na Wawelu (III), Lwów 1925. — 6. Tenż e: Wydawnictwa niemieckie, w „Kwar- 
talniku muzycznym", Warszawa 1911, r. I z. I. — 7. Tenże: Z dziejów muzyki polskiej 
do roku 1800, w „Muzyce polskiej", moinogr. zbiór, pod red. M. Glińskiego, Warszawa 
1927. — 8. J. Cichocki: Śpiewy kościelne na kilka głosów dawnych kompozytorów pol- 
skich, z. II, Warszawa 1839. — 9. D e n k m a 1 e r der T o n k u n s l i n Oester- 
reich, XI/1, XIX/1, XXXI, Wiedeń 1904, 1912 i 1924. — 10. iK. G. Feli er er: Die 
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Daklamattibansrhyithmiik. des 16. Jahirhunderls, Dusseldorf 1928. — 11. P. G r i e s h a c li e r; 
Kircheumusikalische Stilistitk nnd Farmenlehre, t. II, Polyphonie, Ratysbona 1912. — 
12. J. G. Ha uff: Die Theorie der Setzkunst, l. II, Firankfuirt n. M. 1868. — 13. K. Jep^ 
p e s e u: Der Palestninastil und die Diisaomaiiiz, Lipsk 1925. 14. K. Płi. Be-rnet- 
Kem.peTts: Jacabus Clemeus non Papa und seine Motetten, Augsburg 1928. — 15. A. F. 
H. Krełzscbmar: Fiihrer durch den Konzcarlsaał, t. II, wyd. 3, Lipsk 1905. — 
16. H. Lo ich ten Ir ii t: Geschkhte der Motelte, Lipsk 1908. — 17. A. O r e 1: Die 
raehrslimiTiige gewtiiche (kat holi sche) Musik von 1 430 — .1600, w ,,Handbuch der Musik- 
gieschiichte" G. Adlera, Frankfurt n. M. 1924. — 18. J. Q u adr ii eg: Uber Textunter- 
lage und Textbehandlung in ldirchlichen Vokahverken, w „Kirclienmusikali&ehes Jahr- 
bueh", Ralysboina 1903. — 19. II. Riemann: Hamdbuch der Musiikgeschichte, II/ 1, 
wyd. 2., Lipsk 1920. — 20. Tenże: Musiklexikon wyd. 11, Lipsk 1927—1929. — 
21. J. Schanddt: Diie Mestsen des Glemens non Papa, w „Zeitisclirilt fik Musikwissen- 
schaft", r. IX, Lipsk 1926. — 22. A. Smijers: Karl Luylhon ais Motet tenkomponitst, 
Amsterdam 1923. — 23. L. Tor chi: L'arle musicale in Italia, t I, Medjolan 1897. — 
24. P. Wagner: Geschichle der Mesis-e, t. I, Lipsk 1913. — 25. Tenże: Eiufiihrung 
in die Gregorianischen Melodien. t. I, wyd. 3, Lipsk 1910. — 26. K. Weinmann: Das 
Konzil von Trient und die Kirchennmsik, Liipsk 1919. 



SZEŚĆ LISTÓW LUTNISTY BEKWARKA 



Wydał 

Dr. Henryk Opieryki (Morgu) 

Kiedy lat temu przeszło 20 rozpocząłem zbieranie materjałów do pracy 
doktorskiej o lutniście Wailentynie Bakfarku, otrzymałem od p. Zenona 
Przesmyckiego (Miriama) wskazówkę, że w archiwum królewieckiem znaj 
dują się listy owego lutnisty, który jak wiadomo 18 lait spędził w Polsce. 
Kopję tych listów spoirządziłem osobiście W Królewcu w r. 1907, a prócz tego 
poisfcaTałem się o ich odjpis kolacijonowany iprzez 'zastępcę archiwarjusza 
p. Kargego. Praca doktorska przyjętą została przez fakultet filozoficzny 
uniwersytetu lipskiego (ref.: ś. p. prof. dr. Hugo Riemann) w r. 1913, wy- 
drukowaniu jej stanęła na przeszkodzie wojna, tak, że dotąd spoczywa w rę- 
kopisie. 

Wspomniane listy w liczbie 6, pisane do księcia pruskiego Albrechta 
isygn. : VI 13. 19), zachowane doskonale, pisane są na paipierze formatu t. z w. 
„kupieckiego" i noszą ślady lakowych hlado-niebieskich pieczątek z herbem 
Bekwarka (2 kozły). Wiadomości zawarte w tych listach, przez nikogo — 
o ile mi wiadomo — (nie wydanych, nie iprzynoszą wprawdzie żadnych nad- 
zwyczajnych rewelacyj, zawierają jednak nieznane wskazówki tyczące 
pewnych dat z życia lutnisty i prostują kilka mylnych (przypuszczeń do 
tychczasowych biografów. Dają nam obraz stosunku, jaki łączył Bekwarka, 
siedmiogrodzkiego Sasa i jego polskie otoczenie, z księciem pruskim. W tej 
obyczajowej stronie, ilustrującej przytem dobitnie charakter lutnisty, leży 
ich największy m teres. 

Podajemy je w oryginale (z zachowaniem pisowni) i polskim przekładzie. 

i. 

Dat. Danzig 25 Janruair 1552. — Adres: Dem Durohleucihtigiisten hochgefoor- 
•nen Fiirsten und Herrn, Herm Albrecht, Markgrawen zu Brandenburg, zu 
Preussen, zu Stetinm, Poirwnem etc, Herzog, Burggraff zu Numherg und 
riiisit zu rugen, meimem genedigisten Herrn. — Durcheychtigister Aleiige- 
mediglster Herr und Fiirst. Wie dass ich mith statz vom Hertzen maines grunt z 
beflaiss von wegen der Allergenedigisten Wolthatt, die E. f. G. mir armiea 
gesellen bewaisett hatt etc, fet niain demufttigiis bitlten an mainen Herrn 
Wirtt, mit Namen Simon Laiss gcwesen, die Newe Zeitung, weliche jm von 
Augspnrg geschriben ist wordem, abzuschraiben, weMche Newe Zaittung E. fL 
G. a uf dem andern plaitt wirtt finden etc. Erhailt E. fl. G. Golt durch salne 
Barmherfczikhaitt mit samlbtt Allergenedigsten frawen uund Eure fl. G. tho- 
chter jm gesuindt und wolfartt Amen. Geben m Dantzlkan aim 25. Ja- 
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nuari Anno 1552. E. F. G. untcrthaniger gehorsamer Diiencr Vailenitius 
Bakfark, Poln: Ko: Mte: Musicus. — 

Ten pierwszy list do ks. Albrechta pisany jest w Gdańsku pod datą 25 
stycznia 1552 r. bezpośrednio po powrocie z przypuszczalnej podróży lut- 
nisty do Lyonu i Augsburga. Nie podajemy jego przekładu polskiego, po- 
nieważ zawiera tylko zawiadomienie, iż Baikfark dołącza dla księcia pisaną 
augsburską gazetę z wiadomościamji o wojnie między wojskami p-apies-kiemi 
i francuskieimi i inne wiadomości polityczne. Nie podajemy również treści ga- 
zety, jako obojętnej dla naszego tematu. Ważniejszy jest jedynie dopisek 
końcowy, ja!ko charakterystyczny dla stosunku Bafkfarka do księcia prus- 
kiego: „Jetzo schraibent diesen Brieff, ist mainem herm Wiert ain aillend 
Newe Zaittung knmmen, dass der Hertzog Hainrieh von Mekelenborch sol] 
gestorben sain, aber das sider dic New Zaittung so aililend ist geschchon, 
spricht main h. wirtt nil fur gcwiss, aber wen dass crs durch ain anderii 
schraiben aigentlich erfaren wirtt, soli es fur E. FI. G. nit verborgen sain, 
unnd er haitt mich gebetłen, ich soli E. Fl. G. sein tinlterthanig geborsam 
dienst durch dic feder anbietten". 

Źródła politycznych wiadomości podane Aiberchtoiwi przez lutnistę mają 
wyraźne zabarwienie antycesarskie. Gzy takie samo przekonanie polityczne 
żywił w sercu nadworny lutnista króla polskiego, niewiadomo. W kaiżdym 
razie musiał je zmienić w kilka lat później, gdy dostał się na dwór wie- 
deński. — Oprócz lego pierwszego politycznego listu następne są poświę- 
cone wyłącznie sprawom, osobistym, <a wskazują na to, że taik zwany ,,Wę~ 
grzyinek'' (jak nazywano Bok w ark a z racji pochodzenia z Siedmiogrodu) 
daleko bliżej cznł się osoby księcia Albrechta, niż swego' Miłościwego Pana 
Króla Polsikieigo, do którego u królewsikiego władcy często protekcji szulkał. 
Krew niemiecka odczuwała tu swego właściwego protektora, który zresztą 
i Polakami się chętnie opiekował, będąc kuzynem, a właściwie wu jom króle- 
wskim i pierwszym Polski senatorem. Toteż list ten i następne prostują d ) 
pewnego stopnia, przypuszczenia polskich pisarzy (Świeżawski i Polański 
w „Echu muzycznem" z r. 1887), jakoby stoisuinek Beikwairka do króla Zyg- 
munta Augusta był już w latach tych tak poufnej natury, jak to oni 
sobie wyobrażali. Następny list pisany jest iW dwa lata później po powrocie 
lutnisty z dłuższej podróży do Francji i Włoszech. 

2. 

Adres: Dem Durchlouchtigisten und Hochgebomcn Fursien und Herrn, 
Herm Albrechten dem Eltem, Marggraffen zu Brandenburg in preussen, 
zu Stettin, Pomern, der Cassubem und Wenden Hertzogen, Burggraffen 
zu Nuremberg und fursten zu Rugenn etc, Mainem genedigsten Herm. — 
Durclileuchtigister hochgebarner Allergenedigster Furst. Nach untherta- 
nigklichcr alller klainistes Dienst opfern, bitt Ich Gott den herm \zu langer 
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Zaitt mit isambt -der Furstliclien Gonadin und Jirer FursHichen genedigen 
frewlin umb lanigen gesundt unnd woliwantt etc. Ich will E. F. G. demjutig* 
klich gesupliciert haiben, mich mit zu verdenikhcn, dass ich in so lamger 
Zaitt, fur E. F. G. Genedigklich fuirbitit z u Mainem aHergenediig-Siteii hcrrn 
kotógklicher Maiesteft nit gedanckt hab. Ich wolt gemie soliche Wolllatt 
E. F. G. nil durch schraiben odór Mim tli eh danckhcn, den was Ich in einem 
Jar khiundt reden und jn zwaien schraiben, so wer Es fur dic allerklainis-ty 
w-oltalh E. F. G. nit genug, sundern Ich wolt mich bcylaisscn, wen E. F G. 
Einen Jungen khunt khriegen, der da zu mainer iprafession inclinicrt wcr, 
clas Ich E. F. D. unnd E. F. G. hernach khnmen ein gedechLniiss wolt lasscn. 
Jch hab mit meiner haussfrawion freundltschaifften angefangen zu rcchteu 
fur Ko. Mte., abor maiiny widersacher baben mer gelt jm b en Ul alss ich, aber 
Golt wais, gerccbtigkeitt haben wir besser dan sie, doch bis wir fur kho. Mte. 
zu hau f fen khumen, wolt Jch E. F. Dl. des allcruntherihanigst gebellen ha- 
ben, fur ein klainy furscbriffl und furbitt mx kho. Mte., daa Go»tt ist main 
Zeug, ich beger nichtts anders, dan die gereclitigkeiitt ; den so ( liche's rechiten 
hab ich nieincs Nutz haliben mit angefangen, sondern Es Erbarmen mich die 
armen vcrloirne,n Khynder, ais niam|lich die Mutter miit 2 Sum en und 2 tho- 
chler, unnd Maymy ist die drytt, aber Mainer hat Go1t so viii gegeben, aussn 
sciner bahmhertzigkheit dass sie nim Eitlich Jar unter jrem vligel sich Er- 
halten haben, an Gett don almochtiigcn will Ich E. F. D. allesamibt bewolhen 
haben. Anno Domiini /554. E. F. G. unterlihaniiger Diener Valentim Bakfarkh 
Kho. Mte. Musicus. 

Pomijając adres powyższego feLu, podajemy jego polski przekład, który 
brziini n as tępu j ąco : 

J. O., Wysoko urodzony, Najłaskawszy Książę! Ofiarując mm majpoddańszą 
mizerną służbę z-amoszę prośbę do Boga, aby Waszą Książęcą Mość wraz 
z Waszej Ks. M. łaskawą Panienką w długiem zdrowiu i pomyślności zacho- 
wał etc. Ja zaś chciałbym W. Ks. M. najpokorniej prosić, aby mi nie miał za 
zile, że tak długo nie dziękowałem iza W. Ks. M. łaskawe w,stawie!ninicLiwo u mo- 
jego Najłaskawszego Palna, Jego Królewskiej Mości. — Za takie dobrodziej- 
stwo W. Ks. M. nie chciałbym dziękować ani pismem ani mową, (bo to-, cotbym 
przez rok wypowiedział a przez dwa wypisatf, to byłaby wobec najmniejszego 
przez W. Ks. M. mnie wyświadczonego dobrodziejstwa za mało, ale chciał- 
bym się starać, jeśliby W. Ks. M. mogła mieć chłopca, okazującego zdolności 
do mojej profesji, zostawić W. Ks. M. ii W. Ks. L. pamięć o tern. Ja rozpoczą- 
łem prawow-ać się przed Jego Król. Mośoią z krewnemi mojej żony; ale moi 
przeciwnicy mają więcej pieniędzy w miieszku niż ja, lecz Bóg wie, że spra- 
wiedliwość jest przy nas raczej niż przy nich, nim jednak stawimy się razem 
przied ofbłiozem J. K. M., chciałbym W. Ks. M. ma jpoddaniej prosić o mate 
pismo z iwsitawiennioiwem do J. K. M., bo, Bóg mi świadkiem, nic innego 
nie pragnę jak sprawiedliwości; bo nie dla mojej korzyści sprawę rozpoczą- 
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łem, lecz lituję się nad biednemi c^puszczoiicmi dziećmi a mianowicie nad 
mailką z dwoma synami i dwiema córkaimi, mioja jest trzecią, ale mojej Róg 
w swej łaskawości użyczył -tyle, że itamrte chowały się kilka lat .pod jej skrzy- 
dłami. Bogu Wszechmocnemu polecam W. Ks. M. wraz ze wszystkimi. Anno 
Domini 1554. W. Ks. Mości Najpoddańszy sługa Walenty Bakfarkh mu- 
zyk Jego Króle, wiskiej Mości. 

Cenneni objaśnieniem -treści powyższego -pisana jest opublikowany przez 
I)-ra A. Chybińskiego w „Myśli Muzycznej" 2 ) list księcia Alberta do króla 
Zygmunta Augusta z du. 26 maja 1554 r., polecający lutnistę łasce królewskiej 
wraz z prośbą o podwyższenie mu (pensji. Wstawiennictwo księcia, o które 
Bakfark „uajpoddanicj" 4 prosił, wydało zaraz w roku pożądane 
owoice, bo w sierpniu >tegoż roku otrzymał o ( n mieszkanie (,,ei concessit seanper 
'liberum habere hospiiium' k ) , powóz dwukonny do dyspozycji oraz oprócz 
pensji i prowizji, nadzw T y cza jarego dodatku rocznego 50 florenów, poczynając 
od 30-go sierpnia 1554 -go roku, nie licząc przytean różnych jeszcze dodatków 
osobistych np. na struny do lutni. Z lisfcu powyższego dowiadujemy się po 
tm pierwszy o niałżeństwk Bakfarka, które, sądząc z ostatniego ustępu lislu, 
musiało być zawarłem już przed kilku laty. Żona Bakfarka, Katarzyna, po- 
chodziła ze (znanej na Litwie rodziny Narbultów, która jednak widocznie 
wówczas znajdowała się w ciężkich warunkach materjalnych. 

List następny poświęcony jest szczegółowym relacjom o przysłanym na 
naukę do Bakfasrka chłopcu. 

3. 

Adres jak wyżej, z dodanem na końcu ,.i,n Monte Regio" (,,w Królewcu"). — 
Dato: Wilda (Wilno), 17. Marz 1555 — Meimeu Unitherithanigenn unnd ge- 
horsamen Dienst E. F. D. durch Gotles genand unit samibt meinen her ,nach 
<khumenden zur Ewiger Zaitt, dem Ałmechtigen himlischen Va-tlter sag .Ich 
lob unnd Daaickh, das seine Gołtikhe Maiestett E. F. I), mit gluckh unnd 
gesundt heim geholffen hatt, weliebes mein łrolokh die aller khleinist ist 
gegen anderm herrn etc. Wie mir E. F. D. den Pueben recomendiertt hatt, 
raedncn allerbesten Vleiss soli E. F. D;. an dem Jun.gen merkhen, wie Es mir 
weitter mit gezierlich ist zu reden, atfles łobt :sich von jm selber. Den Jiingen 
hab Ich ain 10 february bekhoimen unnd jm ist gogeben worden 5 Ellen Aunb 
sterdannisch thuech unnd 5 Ellen luliterthueeh, 5 Ellen barcheJtt. Zerung- 
gell hatt Er anss Ewrer F. D. beve!lich auss der renthkh^mer 2 thaller und 
10 groschen Emphangen etc. E. F. D. wais woli, das hic zwischen unns die 
theutschy rustung nit woli gilL Ich hab jm auss den vorbemelten thier 2 ) auff 
die polnischy Manir kleider lassen machen, aber giitt thuech ist nit mer dan 

*) „Myśl muzyczna" dodatek muzykologiczny do miesięcznika. „Śjpiiewak", Katowice, 
kwiecień 1928. 

*) Niewątpliwy błąd: powinno być „thuech". 
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was das futtcrłhuech bela/ngt, hab Ich jm ein Dcckhc darauss lassen 
nmdben, den Es thaugt zn nichLy anders; der Pudy hati mich gobetten, sagend 
also, mein lieber Hcrr Meisiter, ir wollel zu F. D. ein forbit for mich ithuin 
den Ich darff mich das aiift arnilenstehen, das ich isaliber seiner F. D. schreifoen 
ttnocht, hah ich gutt thuoch zu einem rokh uberkhomeii, das ich doch zu eiinem 
leihrokhell und zu cinem par hosen gutt thucch mocht khriegen. Iry F. D. 
soli cs jncn werden die grossy uwktost, die seine F. D. jetzo an mich wandt, 
soli mit vengebon scin, sonder Jch will seiner F. D, solłiche wollthatt mein 
feben tang verdienen etc. Der Hen Tharla 8 ) Iesit E. F. D. scinen undterthani- 
gen gehorsani Dicnst anbitten mit gehoirsanier imdieilhanigkheii Damit will 
Jch E. F. D. Gott dem Almechtigcn belolhen haben umid meinen unwierdigen 
Dienst; geben zur Wild ani 17 tag Mantius Anno Do. 1555. E. F. D. unter- 
•Uianiger Diener Valentinus Bakfarkh. 
W polskim przekładzie: 

Wilno 17 marca 1555. — Moje najipoddarisze i posłuszne służby W. Ks. M. 
z Bożej łaski po wieczne czasy wraz z całem niojom potomstwem, Wszech- 
miocnemn Parni w nidbicsiech chwała i dzięki, że Boski Majestat W. Ks. Mości 
•zdrowo i szczęśliwie do domiu pomógł wrócić, z czego raduję się, choć ,naj- 
(mniejszy stosunku do innych panów etc. Chłopca, którego mi W. Ks. M. za- 
rekomendował, otoczyłem pilną opieką, co W. Ks. M. tmoże na nim stwier- 
dzić, czego mi zresztą sarniemu mówić nie wypada, sama jego osoba mówi za 
siebie. Chłopak przybył tu 10 lutego, zaopatrzony w 5 łokci amsterdamskiego 
sukna, 5 łokci sukna na podszewkę, 5 łokci barchanu; na jedzenie otrzymał 
za W. Ks. M. rozkazaniem z kasy rentowej 2 talary i 10 groszy etc. W. Ks. M. 
wie dobrze, że lulaj n nas nie wypada ubierać się po niemiecku. Toteż kaza- 
łam mu ze ! wspomnianego sukna na polski sposób suknie uszyć, ale dobrego 
sukna miałem tylko 5 łokci; oo się tyczy sukna na podszewkę, to kaizałem 
mm z tego zrobić przykrycie, bo na nic innego prz3 r dać się nie mogło; chłopak 
prosił mnie mówiąc: Mój kochany Panie Mistrziu, zechciejcie, proszę, za mnie 
wstawić się do Ks. M., bo ja nie motgębyć tak śmiałym, aby samemu do J. Ks. 
M. pisać, skoro dostałem dobre sukno na kubrak, abym mógł również otrzy- 
mać dobrego sukna ma kubraczek pod spód i na jedną parę spodni. Ten 
wielki wydatek, jaki W. Ks. M. na minie dbecnie uczyni, niema być darowany 
iecz chcę to dobrodziejstwo W. Ks. M. przez całe moje życie odpłacać etc. 
Pan Tarło poleca swoje poddańcze, posłuszne -służlby z posłusznem podda- 
niem. Z tern pragnę poilecić W. Ks. M. Wszechmocneimu Bogu i niegodne moje 
służby; dano w Wilnie, 17 dnia Marca roku 1555. — W. Ks. Mości poddany 
<sluga Walenty Bakfark. 

List 'ten, z którego dowiadujemy isię, że prtośba lutnisty o przysłanie mu 
ucznia została spełniona, daje pozatam zajmujący obrazek obyczajowy — 
z charakterystyczną informacją, że w Wilnie wówczas nie wypadało się „ubie- 

3 ) Najprawdopodobniej „Tarło"; nazwisko znanej litewskiej rodziny. 
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rać po niemiecku". Kto mógł być tym protegowanym ks. Alberta, oczywiście 
/ listu Bakfarka wywnioskować nie podobna; ponieważ jednak, sądząc, ze 
slow Mistrza, był to chłopak zdolny, który szybkie w .nauce gry na lutni 
(a może i kompozycji) robił postępy, a z Królewca .został przysłany, kto wie 
czy nie był 'to późniejszy znany muzyk Krzysztof Klabon Regiomontanus, 
który w r. 1565 został zaliczony do Królewskich „fistuiatores" a później zo- 
stał nadwornym lutnistą Stefana Batorego. 

W kilka tygodni później pisze Bakfark znowu do księcia. 

4. 

Wilda 22. Juli 1555. — Mein uudltheilthenigenn gehoTsamenn willigenn 
Dfienst jnn disenn vcrschinenn tageitn bab ich vonn Euer F. G. scbreibiing 
Eii/tphangenn unnd vernumenn Ewrer Fiir&bUche gnad mit sampt jrer furst- 
] ich en gnadin gesundtheitt, iiinb wellichenn ich mit sampt meinem ganitzenn 
Hauss tag und nachl Gc'tt den Alimechtigenn zur erhaliung lan,genn lefocnn 
bitt etc. Es isl Eiicr F. G. stadionu s miit Namenn Lauryntz Kriskowsky 
bey mir gewesenn, uMid mich angelamget iimb mciner Haussfrawenn schwe- 
ster zur Ehe: .nachdem ich miterriebt bin durch glaubwerdigenn Zeligen 
seiner geburth her wer Er ist, seiner professsionn halbcmi, unnd nachdem icli 
auch wais, das er jn'n Eiier F. G. Zucbt erzogenn ist, hab ich im miit meinem 
'wedb sollich anlangenn iiicht abschlagenn kbonenn, nachdem ich vonn im 
\erstandcn<n hab, das er auff diser Erden nach Gott sein Hoffnung auff kliei- 
men amdernn setzlt, aMcin auff Euer F. G. So suplicier ich nun fur jum unnd 
Bitt des aller untherthcnigist, Ehe das die Hochtzeitt soli geschenn kin nach 
soiner geschickligkeit ycrsehenn mil eiuer geistlichcnn Narung, damit das er 
sich iwdssett wohinn zu kherenm, legett doch kheinm Thier under dem Himell 
seine jungenn hinn, er hab dan vorhinn die Nest gemacht. Damit befell ich 
mich jnn Euer F. G. Clementia; gehenn zur Wild denln 25 tag Juły Anno 
1555. — E. F. D. unterthaniger Diener Yalentinus Bakfarkh Po: Khó: Mte. 
Musicus m. ppria. 

W przekładzie polskim: 

Wilno 22 lipca 1555. — Me poddańczc posłuszne a chętne służby. W itych 
ubiegłych dniach otrzymałem od W. Ks. Mości pismo i dowiedziałem się, że 
Wasza Książęca Łaskawość wraz z Jej Książęcą Łaskawością są w (dobrem) 
•zdrowiu, o które wraz z całym moim domom dzień i noc Boga Wszechmogą- 
cego proszę o utrzymanie jaknajdłużej przy życiu. Był tu u mnie istudjosfus 
W- Ks. M. nazwiskiem Wawrzyniec Krzyszkowski i prosił o pozwolenie na 
(małżeństwo z siostrą mojej żony; ponieważ jes l tem powiadomiony przez wia- 
rogodnych świadków, co zacz o ! n rodem i jaka jego profesja, i ponieważ po- 
za tern. wiem, że jest wychowany w karności dla W. Ks. M. 9 nie mogłem wraz 
z żoną odmówić jego prośbie, zwłaszcza jak wymiarkowałem z jego słów, że 
na tej ziemi po Bogu w nikim innym całej swej nadziei mierna jak t}dko w W. 
Ks. M. — Dlatego wstawiam się za nim i proszę wajpoddaniiej, aby go nim 
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jesz-cze do wesela przyjdzie, wedle jego izdohiośei duchową strawą nakarmić, 
aby wiedział, dokąd się Obrócić, niema przecież zwierzęcia pod sklepieniem 
niebios, klóroby płodziło młode, nie mając przedtem przygotowanego gnia- 
zda, z ten polecam się Waszej Ks. M. łaskawości; dano w Wilnie 25 dnia 
lipca L555 roku. — W. Ks. Mości poddany sługa Walenty Bakfark Połsk. 
Król. Mości muzyk. 

List ten kaligrafowany bardzo starannie, nic jest prawdopodobnie pisany 
ręką Bakfarka, jedynie własnoręcznym jest jego* podpis. 

Polecany łaskom książęcym Krzyszkowski, nazwany V E. F. G. studio sus", 
był niewątpliwie dawnym uczniem królewieckiego uniwersytetu, założonego 
w roku 1554-ym przez ks. Alberta, a którego pierwszym Rektoirem był zięć 
Mclanchlona: Satónus. Wprawdzie mianowanie w parę lat później profesorem 
Tcołogji słynnego Osiandra naraziło ks. AUberta na zarzuty ze strony Kur- 
fursla Saskiego, że się prawdziwych zasad Lutra izapiera, nic mniej jednak 
Uniwersytet królewiecki, kultywujący ducha protestantyzmu, ściągał do sie- 
bie młodzież licznych wówczas av Polsce szilacheckich rodów luterańskich. 
Wiadomo również, że Ks. Albert interesował się bardzo ruchem dy ssy denek iiui 
wśród szlachty polskiej, którego największy rozwój przypadał właśnie na 
czas pomiędzy 1550-ym a 1560-ym rokiem. 

Niewątpliwie też wszyscy protegowani Bakfarka, a do rodziny jego żony 
należący, byli protestantami. Wiedząc o przychylności Księcia dla dyssyden- 
tów polskich nie przestawał prosić dla nich o względy. Oto co pisze z Wilna 
dnia 25-go czerwca 1555-go roku: 

5. 

Wilda d, 25 Juli 1555. — Adres j.a!k wyżej. — Durchleuchtigsiter, Hochgc- 
borner guedigster Furst. Es hatt lneiner liansfrawenn Eltislter beruder mit 
naimemn Michel Narhntih tost, sieli zuuersuchenii dcrweil er sich aber inn 
Eiier F. G. Iloff niciht ikleiny Zeitit auff erhaltenn, haft jm die erfarung unnd 
sffteiwi wollgefallenn, unmd nachdom es allenn Jeiuttenin wissenfilich ist, das 
Eiier F. G. ais ein Christlichor flirst viiilern armenui gescllenn zum brott ge- 
łiolffenn, hatt er mich anigelanget Eiier F. G. iimb ein futMtł zu tliann, Eiier 
F. G. woillt in fur einem spainer annemenn, ich gelob fur inn Eiier F. G. wirtt 
cinenn threii enn nad fruiinenn Diener ann im habenn, iimb welicher woMiat 
willen werde ioh schuldig sein mit sampt im unnd des gantzenn geschlcchiz 
■unser lebenlang GotŁ den Herrn fur Eiier F. G. vund des gantzenn fiirsili- 
chenin słamenn zu bitlenn etc. Eiier F. G. thuc sich nicht vcrwundernn, das 
'ich in diser sachenn anderer Herrnn zu furbitler nicht gebrancht hab, dan 
die Zeitt ist mur zu khurtz gewesenn, nrsachenn der gesclschafft haJhemi, mit 
wellichenn der vorbemełi Zeiger dises briffs zihemn solłe. Des Pubenn halben 
khann ich Eiier F. G. niichts schreibonn, somdernn wenn er die bestiinbty 
Zoitt bey mir anssgelernet wirtt halben, soli Eiier F. G. hórenn, das icht mit 
ann kheinenn vleiss gesparth hab etc. Meinem hruder, der bey der khoniginn 
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auss Ungerenii clieneł, bab ich geeliribcn, aiber noch kem antwordt cniphan- 
genn etc. Damit befell ich mich lin Eiicr F. G. Clementia gehenn izur Wild, 
dcmi 25 ta/g July Anno 1555. — E. F. G. uinterthaniger Diener Valenłimas 
Bakfarkh, Po, Khó. Mte. Muslcus m. ppria. 

List len w polskim /przekładzie brzmi następująco: 

Jaśnie Oświecony, Najłaskawszy Ks. Panic! Najstarszy brat mojej żony, 
nazwiskiem Michał Nadbutt, ma ochotę spróbować swoich sil; ponieważ już 
nie mały czas spędził na dworze W. Ks. M., gdzie mu się doświadczenie 
i obyczaje podobały, a ponieważ wszystkim ludziom wiadomo, że W. Ks. M. 
jako Chrześcijański Książę wiciu chudym pachołkom do (zdobycia) chleba 
pcftnógł, prosił nmfe, abym się do W. Ks. M. wstawił, aby W. Ks, M. raozyla 
go przyjąć jako swego zaufanego, ja .zaręczam za niego, Wasza Ks. M. będzie 
w nim miała wiiernego a dzielnego sługę, za które to dobrodziejstwo 1 będę 
dłużnym i z nim oraz całą naszą rodziną, póki życia stanie, będę prosił Boga 
/a Waszą Ks. M. i na cały Jego Książęcy ród etc. Niech się W. Ks. M. raczy 
im dziwić, że w tej .sprawie nie użyłem do wstawiennictwa innego Pana, ale 
było za ma'ło czasu z powodu, że wspomniany oddawca tego listu miał jechać 
7 towarzystwem,. O chłopcu nic W. Ks. M. nie donoszę, ale sikoro pewien czas 
u mnie pozostanie, będzie W. K. M. mógł usłyszeć, że pracy nad nim nic szczę- 
dziłem, Do brata mego, który jest na służbie u królowej na Węgrzech, pisa- 
łem, <ale nic miałem jeszcze odpowiedzi. Z czem Waszej Ks. M. łaskawości 
isię polecam. — Dano w Wilnie 25 lipca 1555 r. — W. Ks. M. najpodidańszy 
sługa Walentyn Bakfark. 

Nie jest dla nas jasnem o jaką posadę starał się Bakfark dla swego szwa- 
gra; słowo: Spainer, równające się według uwagi kolacjonującego archiwisty 
słowu: Einspennigcr nic wiele nas objaśnią; według zdania germanisty pror. 
Kleczkowskiego, słowo to mogłoby odpowiadać pojęciu: Spaher, Spamner łub 
Spenner, dosłownie: wywiadowca, szpieg, coby można tłumaczyć w tym 
wypadku jako: -zaufany, rtak jak słowo Einspenniger pojęciem: masztalerz. 
Prof. Chybiński jest zdania, że zachodzi tu ikwestja żle odczytanego słowa 
<wzgl. według m<ego zdania błędnie w i iście napisanego słowa), które winno 
brzmieć: „S panie r" , a oznaczałoby „gwardzistę" (,,gwardja hiszpańska ") . 

Co nas jednak w liście tym najbardziej interesuje, to wiadomość o tern, że 
Bakfark miał brata, który był w służbie królowej węgierskiej; czy był on 
również muzykdeta, arie możemy twierdzić na pewno, jest to jednak w każdym 
razie bardzto możliwem; iprzyjąwszy istnienie tej możliwości, wolno nam przy- 
puszczać, że owym bratem Walenlyna hyl lutnista Jan Bakfark, o którym 
wspominają w swych Lexykonach Walter i Foetisch. Komentujący artykuły 
owych lexykonów Michel Brenet 4 ) a za nimi Dr. Koczirz 5 ), wysnuli wniosek, 

4 ) M. Brenet, Notes sura* 1'hisloiire des Iutliistes en France, Rivista musicale Haliana, 
1898. 

5 ) Demkmaler der TonkunsŁ <in Oeislenreich, 1912. 
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że Jan i Walentyn była to «ta sama osobistość, „której Besard nic wiedział 
dobrze imienia". W Tabulaturze bowiem Besarda znajduje się Fantazja pod- 
pisana nazwiskiem: Jan Bakfark. W błąd mógł Oprowadzić fakt, że właśnie 
ta Fantazja jest kompozycji Walentyna. 

W dalszej (korespondencji! Bakfarka następuje sześcioletnia praorwa, wy- 
wołana prawdopodobnie zaginieniem listów z tego okresu. Wiemy bowielii, 
że stosunki lutnisty z jego królewieckim protektorem były ciągle jak najlepsze, 
czego dowód posiadamy w drugim, przez D-ra Chybińskiego opublikowa- 
nym 6 ) liście Księcia Alberta do króla Zygmunta Augusta wyprawie Bakfarka. 
Baird/o interesujący ten list, którym tutaj zresztą zajmować się nie modemy, 
datowany jest z 23-go marca 1559-go roku. Ostatni zaś z królewiedkich .listów 
pisany był w lutym 1561-go troku. 

6. 

Datuim; Wilna d. 22 Falbr. 1561. — Adires: jak wyżej. Diircbleutigster Al- 
lergenedigster FLirst! E. F. 1). sey mein unitherlhenig iwfiilŁng dienst zuuor, 
miiferdrossen thu ich imein unwirdigs gHbelt \mu Gott dem aJlmecbligen, bil- 
tc.Uid uimb ;giuckselligs langs leben E. F. D. mit sanibl den zugeherigcn Haus- 
genossen etc. 

E. F. D. hatt mich in denni vergaingnenn Jar ermant von wegen meineir Zn- 
baigung, aber Icht bitt E. F. D. sols meinem Unfleisis nit ziigerechent haben, 
son-dern wie mich der Jeromimus Eynwalt Emtschuldigen wint, wie ich ver- 
hoff ais zu einem geilhrewenn ałten Djieaier E. F. D.; andcrs wirt siohs nit be- 
finden, aber dies allornechst, so will Ich mich befieisiscn, dais Ich E. F. D. 
meine tzusagung halten iwill und dicsclbigc licder schikon, wirt der vorbemeli 
Jercmlimus E. F. D. untherthan Etwais mer von meimet wegen mit E. F. D. 
ireden so bitt ich E. F. I). woŁt jn mit geiiaden verharen eitc. Damit thu Ich 
E. F. D. gott dem iUlmeehtigen Gott befolhen. Datum Willne den 22 Febtruar 
Anno Domini 1561. — E. F. D. unterłhciiilger Diener Valentitnus Bakfarkh. — 
(Na końcu znajduje się dopisek registratiiTy : „Bea/nthwort don 12 Mar ci j 
Anno 61"). 

List ten buz md w polskim przekładzie następująco: 

Wilno 22 lutego 1561. Jaśnie Oświecon}', Najłaskawszy Książe! W. Ks. M. 
niech raczy przedewtezyistkiem przyjąć imoje poddane chętne służby, Czynię 
ciągle niegodne modły do Boga Wszechmogącego, prosząc o szczęśliwe, dłu- 
gie życie W. Ks. M. z całym jego daniem. W. Ks. M. upominał się u mnie 
już w iroku zeszłym z powodu mego przyrzeczenia, ale ja 'proszę aby W. Ks, 
M nie przypisywał tego brakowi pilności, lecz mnie uniewinni — jak są- 
dzę — Hieronim Einiwalt jako starego wiernego sługę Wks. M.; inaczej to 
nie jest, ale w najbliższej przyszłości, chcę ,się postarać przyrzeczenia (mojego 
(wobec W. Es. M. dotrzymać i te właśnie pieśni przesłać, a jeżeliby wspoto- 

e ) „Myśl muzyczna") p. wyżej ad 1. 
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niany Hieronim, poddany W. Ks. M., chciał coś więcej o mojej osobie z W. 
Ks. M. pomówić, to prosię W. Ks. M. 5 alby go łaskawie wysłuchał etc. Przy- 
czem polecam W. Ks. M. Wszechmogącemu Bogu. Dano w Wilnie 22 lutego 
r. p. 1561. Wal6nttyn Bakfark i t. d. j. w, 

Trudno się bawić iw< zgadywanie tego co Hieronim Eynwalt miał o „sta- 
rym wiernym słudze" opowiadać ks. Albertowi choć domyślać -się wolno, że 
chodziło o wyznania nie kwalifikujące się do powierzania ich pisami, które 
mogłoby dostać się do rąk... polskich. 

Interesuje nas zato wiadomość o obiecanych księciu „pieśniach". Chodzi 
tu ocz3^wiście o lutniowe transkrypcje wokalnych utworów, tak bardzo w mo- 
dzie będące w XVI-j^m wieku; swoich oryginalnych kompozycji (Fantazji 
czy Riceroari) mie nazywałby Bakfark pieśniami. Nie posiadamy żadnych 
danych na którychby się oprzeć można, aby twierdzić, że do liczby utworów, 
kłóre pragnął posiadać ks. Albert należały dwie transkrypcje Bakfarka z pol* 
skich pieśni, znajdujące się w rękopisie należącym do b. zbiorów bibljotecz- 
nych Wolffheima w Berlinie 7 ). 

Nie jest ito jednaik niemożjiwem; świadczyłoby w każdym razie o dobrym 
guście królewskiego władcy, ponieważ Obie transkrypcje: tak z madrygału 
..Czarna krowa", jak pieśni: „Albo już dalej trwać nie mogę" są istotnie bar- 
dzo piękne. 

Na liście powyższym kończą się ślady stosunków Bakfarka z jego protek- 
torem. Trwały one niewąltpiliwie i nadaU, ale już przeważnie za pośrednictwem 
różnych Hieronimów a skończyły się dla uwielbianego przez naszych poetów 
lutnisty bardzo smutno: najpierw zdewastowaniem przez „milites poloni" 
jego dóbr (,,mea borna" pisze B. w liście do Dudyoza, może chodziło tu o dom, 
który posiadał w Wilnie) a następnie koniecznością ucieczki z. Polski bez gro- 
sza w kieszeni... Trzeba bowiem było myśleć o saliwowaniu głowy bo cz<asy 
dla zakonspirowanych uczestników królewieckiej zawieruchy stały się wielce 
niepewne. Toteż kiedy w roku 1566-ym Komisja polska ustanowiona w Kró- 
lewcu dla uśmierzenia akcji politycznej, imającej źródło w pruskich intry- 
gach, postała na szafot trzech radców książęcych: Punka, Schnella i Horsta, 
uznał Bakfark za stosowne zniknąć równocześnie z polskiego horyzontu... 

Paul Brunold (Paryż) 

DAWNE INSTRUMENTY KLAWISZOWE 

Na zaproszenie Redakcji Kwartalnika Muzycznego' 1 /rozpoczynaimy ni- 
niejszą pracą >serję artykułów o instrumentach klawiszowych, jako to kla- 
wikord, spinet, kla n w T ic}-mbał, pianoforte i tt. d. Dodaim tu jeszcze jeden in- 

T ) Oibecnie w Pmskicy Bibljotece Państwowej. 
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strurnent: lirę (vielle) , której pochodzenie jest bardzo dawne i która w toku 
di/iejów przeżyła okres świetności i mpaitlku. Przywrócona do łask na dworze 
Ludwika XV, by to przez pewien czas popularna wśród artystów i koimpozy- 
iurów. Niektórzy tz nich, i to z pośród najsłynniejszych, nie wahali się poświę- 
cić miodnemu wóiwczas insrtaniimentowi utworów petnych wdzięku, (nieraz 
istotnie wartościowych. Zestawienie liry z instrumentami łdawiszowemi 
lemibairdlziej jest usprawiedliwione, że i ona posiada klawiaturę, a mechanizmi 
jej odpowiada anechainizmowi klawikoirdu, kto iwie nawet, czy tnie byt jego 
wzorem? 

W podjętej pracy szcziegóhiyim moim przywilejem jest posiadanie przeze 
imnie szeregu tfoizmiaitych, doskonale zachowanych, dawnych instrumentów. 
Mogąc grać na -nich, uświadamiam sobie ich możliwości ekspresyjne i zdaję 
sobie sprawę z ducha, który przyświecał lich budowie. Dokumentacja histo- 
ryczna sprowadzała się dotąd do artykułów encyklopedycznych, na dowód 
czego przytoczę spotykanie tak często pomieszanie piauoforte ze spinelem 
i uh klawicymbiałeni (co \wislkazujie ima to, że nie porównywano budowy tych 
dwóch instrumentów). Poimiesizaniie to płynęło najpewniej stąd, że dla ivma 
przygioidn3'ch historyków nikłe brzmienie pianofarte przypominało brzmie- 
nie klawicymibahi, spinelu, cizy wirginału. 

Posługując się dawnenii tek sitami, postaram się poddać je dokładnej re- 
wizji. 

I. 

KLAWIKORD. 

Klawikord pochodzi od iinoncchordu, który służył Ptolemeuszowi do wy- 
mierzania inte^wali muzycznych. Instrument ten, nader pierwotny, składał 
się iz jednej strinny, rozpiętej na 2 pGdstaiwikach, osadzonych na pudle tczo- 
mansowem. Trzecia pcdstowfca — przesil walna — pozwalała dzielić strunę 
w całej jej długości, tafc, że wprawiona w ruch struna mogła wydawać 
wszystkie mity gamy. 

Około XI wieku -zastosowano do monochordiu klawiaturę. Pierwotną prae- 
suwalną podstawkę dfła podziału struny zastąpił miedziany jęzj^czeik, osiadizo- 
ny pionowo na kchem dźwigni każdego lkla|\vis;za. Języczek ten, albo tamigenl, 
za Naciśnięciem klawisza dzielił -strunę, uderzał ją w określonym pnnikcie 
i wprawiał w drganie od miejsca uderzenia aż do stałej pod;staw<ki. Specjalny 
układ klawiszów pozwalał otrzymać wszystkie nuty gamy na jednej i tej 
samej strunie. Instiruiment ten nazwano monochoirdeim klawiszowym. 

W średniowieczu pojawił się w Europie psałterjon, znany już w starożyt- 
ności, w Egipcie i u ludów Wschodu- Psalterjon ma zazwyczaj kształt ścię- 
tego trójkąta. Struny napięte s% równolegle do siebie, a gra mą na nich, ude- 
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i zając pałeczkami. Zapewne około XII -wieku pow&lała myśl dodatnia do psal- 
terjonu klawiatury i jmedhaniiznni klawikordlu; z tej kombinacji narodził się 
klawikord. Podobnie jak w monochordzie klawiszowym, podział struny 
i wprawienie jej fw ruch odbywa -siię izapomocą tangenitów, lecz jedna struna 
służy nieraz dla 2, 3 a nawet i 4 sąsiednich klawkzów. To nam tłumaczy, 
czemu końce dźwigni' klawiszów rzadko są proste, lecz przybierają zaizwytczaj 
formy krzywej. Diziieje się to dlaitego, że dl(a wydatmia 2 rozmaitych tonów 
dwa sąsiednie Maiwisze muszą uderzyć tę sauną strunę w odległości od polo- 
wy do pięciu centymetrów. 

W opoce pierwszego Malwikordu, zwanego manich ordium i pochodzącego, 
jak powiedziano wyżej, od monoicihoridu połączonego z psalteriuim, gania 
me była jesizcze chromatyczną. Kiedy wypadło dostosować klawiaturę do ga- 
my chromallyoznej, zwiększono ilość isitrun (zawsze jednak w proporcjii mniej- 
szej od ilości klawisizy) oraz zmieniono odpowiednio układ dźwigni klawi- 
szowych. 

Szczególny te* układ klawiszów wywoływał ozęsto zarznt, że czystość stroju 
kławikordiu pozostawia wiele do życzenia. Zaizwyiczaj, po nastrojeniu jednego 
klawisza szukano poprosili ma tej samej strunie następnego półtonu, jak Lo 
czyni patec na iskrz>yp>c;aich. Znalazłszy właściwy punkt, uniiesizczano tangent 
nowego klawisza tak, aby podział ii wibracja slfcrtmy nastąpiły w oktreślonem 
miejscu. Łatwo zroizimnieć, jak niepewny był [podobny sifcrój bez żadnego 
sprawdzianu. Natęży przy pomnieć, że w owym czasie temperatura stroju jesz- 
cze nie była stosowana. 

Klawiatury budowane na powyższych zasadach nazywano związianemi 
j.,ties" 'albo „gebunden") . Klawikoird, który jest nnoją własnością, jest tego 
właśnie typu. Pochodzi on iz końca XVII czy początku XVIII wieku i posiada 
35 'strun na 55 klawisizów, od g 2 do d G , czyli 4% oktawy. Pierwsze gis 
nie uistnieje; dla zwiększenia siły brzmienia istruny są podwójnie i tłumienie 
ich odbywa się zapomocą przeplecionych pomiędzy niemi pasków flaneld. Nie 
można mu dziś zarzucić dawnego wadliwego stroju, bowiem tangenty zo- 
stały matematycznie uregulowane według slirun, z .'zastosowaniem wyrówna- 
nej 'temperatury. Nie tu miejsce na wyliczenia, których wypadło dokonać; 
mogę tylko poprostiu zapewnić, że Jklawikordy związane mogą być dopirowa 
d zon e do absolutnej czystości i dokładności stiroju, a tern samem < — dawny 
tzarzut upada. 

Gm na klawikordzie izlwaązainym przedstawia pewne trudności, kiedy nuty, 
tworzące akoird tercjowy Mb iseiknndy, padają na klawisze związane, bo wte- 
dy brzmi tylko górtna nuta. Należy zatem (i udaje się to doskonale), szybko 
arpaggiować akord, to jest — po [zagraniu pierwsze j niuty — podnieść ją na 
tychmiast ii uderzyć następną. Zapewne dla usunięcia tej trudności fabrykant 
Daniel Faber z Crailsheim zbudował około 1725 r. klawikordy, mające po 
jednej strunie dla kaiżdego klawisza. Klawikordy te nazwano wolnemi („11- 
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hres" albo „bundfrei") . Odtąd gra na klawikordziie i skrojenie stały się ła- 
twiejsze. 

Klawikoird zidaje się odgrywać ipewną rolę w muzyce XV w. W zna-komitera 
dziele „Los Clavecmis(tes u ip. Andre Pirro eyituje wiele tefkstów, w których 
jest miowa o tym inisitirumencie : 

„W 1472 r. uczniowie Sorbony uprawiali chętnie grę na lutni i na klawi- 
kordzie". 

„W 1485 r. Rene lota^ńsiki ^nagradza muzyka, grającego na uiamiikoT- 
dzie; Ja/kób IV Szkocfki, wyjechawszy ma spotkanie swojej narzeczonej, Mał- 
gorzaty angielsikaej w 1502 r., popisuje się przed nią grą na klawiikordzie''. 

,.15 października 1497 r. książę Oirteański daruje grającej na imanilkordzie 
6 dulkatów w złocie; widzimy też cóiikę Filipa Pięknego, Eleonorę auistrjacką, 
(1498 — 1558), oddającą się grze na klawik/ordzie" 1 ). 

Istnieje piękny obraz, który wyobraża ją grającą na klawifkordzie ziwiąza- 
nyim. Bermurdino Licindo irówinież namalował grającą na k law Akordzie. 

Co się tyczy ieoK klawiikiomdu w muzyce, była ona takaiż, jaik gpinietou, klawi- 
» ymiibału i wirginału, co do którego dotąd izdania są podzielone. Według nie- 
których autorów (Karl Krebs, Goehlinger i Bia^kauser) wirginał zdaje się być 
pochodzenia angielskiego i był instrumentem wirginalistów. Jest to bardzo 
problematyczne. To pewna, że przy jrzawszy się dokładnie instrumentom wyo- 
brażonym na karcie tytułowej ,,Parthen'ia", na irysunlku „yiiriginal" według 
Vipc8ui>ga z 1510 r. oraz -na obratzie Majtire des Detoi-Figures olkoło 1550 r., 
za ty tułoi wdanym le Yirginat", przychodzimy do wniosiku, że są to klawikor- 
dy. Wskazuje na to wyraźnie ul* ład deski irezonanisowej, która w klawikor- 
dzie zajmuje tylko pirawą stronę, kiedy w ispinecie poukrywa całą powierzchnię 
instrumentu, przyczem przejście dla „iskaazlków" („fsauteireaiiK") biegnie wpo- 
przek deski rcizonansowej. 

Brzmienie klawikordu jest słabe, ale bardzo harmoinijne, powiedziałbym 
fasonu jące, pnączem po'siada on właściwość, której brak jego fkoledze kia- 
wicymbałowi: jest on ekspresyjny przez samo uderzemie (toucher), co umo- 
żliwia śpiewność ,gry. W istocie 'klawikord jest nadzwyczaj czuły i wirażliwy. 
Tak zwania „Bcbuing", ożyli wibracja dźwięku, rozkołysanie /struny, 'które 
powstaje przez przyciskanie do niej tanigentu, stanowi pmześli^zn}^ efcłkt, mo- 
żliwy tylko na tym instrumencie. 

Rzućmy okiem na killka dzieł, gdzie jest imowa o 'klawitkordzie w XVI w. 
Są to naprzód: ,,Ghan,so<n,s nifusicales reduites on talbulatures des Orgues, 

*) „En 1472, les ecoliers en Sorbonne se iplaisaient k joiuer diu hith H cłu clavlootr,de". 

„En 1485 Renó cle Loirraine reoomipensait un joueur de manichordion et Jaeąues IV 
d ; Ecosse, venan,t au devanl de sa fiameóe Marguerite d'AngIelerre en 1502 joue dni c>lavi- 
corde devant e$łe". 

„Le 15 Oclofcre J 597, le duc d'0,rJeans acco-rdait 6 ecus d'ar atu soleil a une joueuse de 
nianichoirdion, et nous voyons la filie de Ph.ilippe le Bea<i, Eleonorę dWutriehe (1198 — 1558) 
se vouer au clavieo<rde". 
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i^ipiaiettes et Manichoiiclioas" 2 ), wydane przez Aittaigmawt (1530 — 1531) oraz 
pieśni wydatne przez> Pier<re Phalese (Aritwerpja 1583). 

O gnze na tflawikordizie powiadamiają nas 2 obszerne dzieła. 

1° Bermaido. Declaracion de instrumenŁas (Ossnna 1555). Trafktat ten hisz- 
pańskiego autora XVI w. zawiera liczne wlslkazówki dla grających na instru- 
mentach 'klawiszowych. Są ito przede wiszysltikiem rady odnoszące się do trans- 
pozycji (czytaj transkrypcji na itabuilaturę klawiszową) na mitnochordium: 

„Jeśli mmz dobre ręce i irozmmiiesz tą księgę, możeisiz zacząć transponowae 
utwory na klawikord... jest to łatwiejsze, bo pozwala łafkże poprawić błędy 
piszącego... Roizpoczniesiz od paru „Villanoiicos c4 poważnego muzyka Juan 
V a s q u eiz. Chociaż łatwe, nie są to utwory pozbawione wartości muzycznej 
i mogą służyć za podstalwę. Potem weźmiesiz uitwory autorów: Jo«quin, Adr ia - 
no, Willaent, Sachet Mantuano, Figuerosa, Morales, Gombert i tym podo- 
bne" 3 ). 

2° Thomas de Santa Maria: Arte de taner fantasia (Valladolid 1565). Dzieło 
o 400 stronach, mad któram autor strawił Ib lat. Korzystał on z rad i wska- 
zówek słynny ch muzyfków swej epoki, zwłaszcza Antonio de Caheęon. 
W pierwszej części mówi między imnemi o klawiaturze manicordia z czarne- 
mi klawiszami, które są „canitable" i ininami, które nie są śpiewne, bo w nie- 
których tonacjach są fałszywe (co zdaje się odnosić do klawikordu związa 
mego o niewyrównamym strofjti) . 

W drugiej części autor daje wskazóiwlki, ja!k się nastraja ,,le monacordio 
et le lute". Dalej mówi o dobrem trzymaniu rąk. „Touoher" jest dla niego 
szczególnie ważne. Tak w tym oto ustępie: ,, Ela wiszę białe lub czarne nderza 
się blisko brzegu, naciskając tylko tyle, ile trzeba, aby dobrze brzmiały, tak, 
że jeśli jest to monacordio, tanigemty winny unieść w górę struny, które muszą 
brzmieć czysto. Jeśli ton jest z,a wysoki, to izinaczy, żeśmy zbyt mocno na- 
ciągnęli strunę, zanadto naciskając klawisz 44 4 ) . 

Przypuszczać należy, że poczynając od połowy w. XVT-go (który nam dał 
lak jasne określenie klawikordu), klawilkord w dalszym ciągu służy do wy- 
konywania muzyki narów/ni ze sipinetem i iklawicymbałem. 

2 ) Piosenki miuzycznc ułożone na tabulaturę organową, spinelu i maiiichoirdium". 

3 ) „Si tu as de bon-nes maiins et que ilu eomprennes ce livre, tu peux comimencer a irams- 
poser des coimposilLons sur le eIavkorde... c'est plus facile car on peut aussi corriger les 
iaules de l'ec,rivainv.. Tu coimmcnceras par quelques Vilłancicos d'un musicien sórieux: 
Juan VasquC'Z. Bien qm faciles, ces morceaux ne imanquent ,pas de vaileur nnusicale et pen- 
dent seirvir de base. Ensuiiite tu premdiras des coinpoisiilioinis de Joisquim, Adniano, Willaert, 
Sachet Mantuano, Figuerosa, Morales, Gamb er L et amlres semblables". 

Bermudo: Declaracion de instrument as Assuma 1555. 

4 ) „On frappera les iouches blanches om inoires -pres du bord, raais on ne les enfoncera 
que juste assez pou/r que cela sonne bien, de leille mtainiere qne si riiinsitrument eistt un 
monacordio que les tanigeamtes levent biesa les car des. et que celles-ci sannent juste. Si le 
son est trop hau i, c'es)t qu'on aura trop tendu les cordes en baissant les touches". 

Thomas de Santa Mara „Arie de taner fantasia" (Valladolid 1565). 
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A zatem nie został ton w zupełności izarzucony, skoro — udoskonalony 
przez; fabrykanta DamieSk Fabera w 1725 a\ — zyskawszy dzięki uwolnieniu 
strun związanych możność wykonywania wszelkich utworów muz ycznych. 
zaiznał nawrotu powodzenia w Niemczech za czasów Fil. Eim. Bacha. 

F. E. Bach zalecał ildalwikord jako instrument wygodniejszy do nauki od 
klawilcymbału, ,ze wzglądu na to, że daje tyle pożądane efekty piano i forte, 
a przy umiejętneim traktowaniu uimoiżliiwia zatrzymywanie nut, ćwicząc tein 
ucznia w wyrazistości gry. 

Wiele dyskutowano nad powyższym, najzupełniej zresiztą jasnym, tekstem 
pod (pozorem, że stówo , ? Klavier" mogło się odnosić tylko do iklawicyimbału. 
W „Veir'such uber die iwabre Art da's Kl ; avier zu spielen" (1759 r.) , Fil. E. Bach 
używa, (jaik to zawsize liniało miejsoe w Niemczech) — ,sAo'wa „Klavieir" dla 
oznaczenia wszystkich instrumentów Ma wisz owych, a kiedy chce precyzo- 
wać, „Fliiger jest dla niego klawicymbałem, „Clavichord" — klaiwi kordem, 
a „Fortepiano" — fortepianem. W tej isamiej metodzie (Versnch I § 15) F. E. 
Bach mówi w istocie: , ; :każdy „darsnoriiste" musi koniecznie podkulać dobry 
klawicymbał i dobry klawi(ko>rd ,aby wykonywać kolejno wszystkie ut/wory 
ma obu instrumentach' 4 5 ) . 

Nie będę się zatrzymywał na polemice odda wina otwartej na temat, czy 
J. S. Bach wolał klawiikord od klawicyimbału — ciągnie się ona bez końca 
i dotąd jest nierozstrzygnięta. Proszę tylko o porównanie 2 tytułów: ,,Das 
Wohltemperierte Klavier'' i ,,Vorsiuch iiber dieiwahre Ant das Klavier zu spie- 
len", a izobaczymy, czy nie dałob} r się przetłumaczyć pierwszego: „Klawiatura 
należycie wyrównana", a zatem instrument klawiszowy, to jest klawicymbał 
a lbo (klawifkord? 

Nieco później, Tiirk w 3 ,K!lavierschule" (1789) pisze ,,Clavier" albo ,,Cla- 
yichord", co cł^ba wyraźnie już ozuaraa klawikord. Ale kiedy mówi o instru- 
menitach klawiszowych wogóle, pisze ,,Clavierin.sfcru'mente". 

Co do mnie, oipowiadaim się za obu instrumentalni i zateżnie od ich (możli- 
wości ekspresyjnych. Najlepszym sędzią jest tu praktyka wykonafwtiza. 

Mówi się, że Mathesom zalecał Idawikord dla utworów w styki „galant". 
Lecz na j większym zwolennikiem instrumentu był Chr. Fr. Dan. Schubarlh. 
W ,,Rhaipsodies uiusicales" (III Cahier, Stuttgart 1786) czytamy: 

„Łagodna melauchollja, tęsikna miłość, ból rozstania, westchnienia duszy 
do Boga, niespokojne przeczucia, wizje Raju poprzez rozdarte obłoki, słodkie 
strumienie łez — a dalej — oizdoby sztuki: "tryle podwójne, zamierające pod 
pakami, ports-de-voix, appoggiatury, flaittes, mroczę, tęskne półcienie, łącz- 
niki, nuty rozkołysane, trzymane, zachwycające vibrato strun, /najsubtelniej- 



5 ) „chaąue clauierisłe -dioi/t absolumment .p/osisódcir uo boin ctaveciin et im bon clavticiorde 
a lin d'executer alternativement toutes sortes de morcea!ix sur les deux instruments". 

Ph. Em. Bach, Yersuch I § 15 
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sze muśnięcie (klawiszy — wszystko to oddaje kkwiikord z tchnieniem ła- 
godnam, jak dusza ludzka" 6 ) . 

Elegijny ten styl odnajdujemy jeszcze w „Ideen izu einer AesŁhetik der 
1 onkunst (Wiedeń 1806) : „Kto nie wybucha i nie unosi się gwałtownie, nie 
daje się porwać namiętności, ten, którego serce oddaje się słiodJkim miairize- 
łiMoni, pominie klawicymbał i pianofoDte i wybierze klawikord Firiika, Sipatha 
lub Steina" 7 ). 

We Francji sąd o iklawikordzie nie jest tak enitiuzjaisityczmy, wręcz nie chcą 
go uznać. „Diotionoiaire des Sciences" z XVIII w. mówi: 

„Niskie tony (kławiikondu mają zazwyczaj 'brzmienie miedzianego kociołka, 
a tony wysokie nie brzimią .zupełnie. Przyjemne brzmienie mają najwyżej 
3 oktawy. Insitnuiment ten służy dla towarzyszenia niezbyt siJnym głosom; nie 
powinno <siię go łączyć na koncertach z innemi instruimenitami, nie ma on dość 
siły i nic będzie go słychać" 8 ) . 

Schubart i Encykloipcdja Nauk ipnzesadzają tak zalety, jak i wady klawi - 
kordu. Jedtoakże przecież w 1763 r. E ck ar d komponuje sonaty (op. 1), poświę- 
cone Piotrowi Gaviinies, pisząc je bez różnicy na klawicymbał, klawikord 
i pi ano- forte. Przedmowa autora jasno to .zaznacza : „Sitafraiłem się, by utwór 
im służył z jednakim pożytkiem na klawicymbał, klawilkord i pianoforte. 
Z tej racji uważałem za istosowne tak często oznaczać forte i piano, co bj^oby 
zbędne, gdybjmi miał na widoku tylko klawicymbał" 9 ) . 

Kokard żąda tylko większej skali tonów dla iklawilkordm, 5 okitaw jak w pia- 
n.oforte. Nie jest to żądanie wygórowane jziważywsizy, że mój MawikoTd do- 
chodzi do d, b/raik mu więc czterech nut w gónze i jednej w basie dla utworze- 

6 ) „Douce melamcolie, amour langoureux, peines de sełparation, chucliolemenis de 1'anie 
avcc Dieu, piresseotAiments inquieits, visd<ons du Paradis a l.ravers las muages sfiibiijtewiemit 
dechires, doux ruissellement de lainnes — et puls — les agrements de Tarł, les doubles 
IriilłOiS qui se mearent soois les -doigls, (les po,rts-de-voix, les appoggiatures ifla,ttes, les lan- 
gueurs dełicieuses des demii-tcinles, les liaisons, les balancements, les lemies et les vibTato 
de oes <cotrdes surpremanls et ces frolenients d'une eKfcrćine douceiur des itouiches... \oyez, 
fout ceci git dasns le clawcocde... il Tespire aussi doucement quc votre ame". 

Chr. Dan. Schubarlh. Rhapsodies musicales (III Gahior, Stuttgart 1786). 

7 ) „Celni qud n'eclale pas et ne s'enipOirte jamais avec force et avec fur aur, celun" domt 
le coeur sadomne amx douces r£veries, passera a cole du claveciin et du piano forte et ipren- 
idra un clavicoirde de Erik, Spath ou Stein". 

„Ideen izu einer Aesthetik der Tomkunst" (Vienue 1806). 

8 ) „Ordinaiiremenl les tons graves du clavicorde ont un son de chandr on et les aigus 
n'en ont pas du toni. Cet instrument ne ipeut guere avoiir que trois oelaves dont le son 
smi agreable. Xl sert a accompagner les pet ileś voix, mais il ne .doił -pas etre róuni avec 
d aut.res imistrumeiits dans un ooncerl; il n'a (pas assez de force (pouir se faire enlendre". 

Dictionnake des Sciences. 
°) „J'ai tache de remdre cet oiwrage d'uue utilitć oommune au clavecin, au clavicorde 
et au piamo-forte. C'est pour cetle raison que j& me suis cru .obligć de mairqueir aussi souvent 
les doux et les fo,rts, ce qui eut ćte inulile sii je n'avais eu que le claveciin en vue". 

Eckardt, Sonntes op. 1 (1763) 
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nia 5 oktaw od f do f klawicymibału i pianoforte. A przecież w owym czasie 
istnieją klawi'kordy 5-o'ktawowe. 

Nie! klawikord nie brzumi, jak kocioł; oczywista, brak imu siły i błyskotli- 
wości klawicyimbału. Lecz zato czyż jest saibtelny niuans, wyraz, urok, wdzięk, 
fkiórych 'klawikord nie hylhy w stanie oddać? Ile razy miałem sposobność 
grania na klawikordizie, izawsze !komsitatowałem głębokie wrażenie, jakie wy- 
wierał. Zachwyt był może nieco przesadzony, gdyż zawsze po usłyszeniu kla- 
wicymbału lub pianoforte, zdawano się oddawać pierwszeństwo nieśmiałeniu 
fklawikordowi. Spieszę dodać, że moje upodobanie do tych trzech instrumen 
tów jest najiziuipełniej jednalkowe. 

Wszystko zatem niożina grać na klawikordzie, nietyiko dzieła wymienione 
powyżej i te, które polecają autorowie traktatów XVI w, Oczywiście nie na- 
leży żądać od klawikordu, alby mógł oddać utwory wj^magające potęgi; trzeba 
■wybierać ultwory delikatne i liryczne, bo najlepiej odpowiadają charakterowi 
instriumentu, który wymaga imtymnego nastroju, łagodności i słodyczy. Nie 
imożna go sita wiać w zbyt obszernej sali koncertowej, chociaż mój iklawikord 
>byto słychać doskonale w dawnej sali Pleyela przy ulicy Rochechouart. W lo- 
kalu średniej wielkości z dobrą akustyką można grać na klawikordzie bez 
obawy, a wdzięk jego i urocze brzmienie zoistaną przez słuchaczy należycie 
ocenione. 

W naszych czasach kławikordy istały się we Francji niezmiernie rzadkie 
Katalog Sprzedaży instrumentów muzyczi^ch z XVIII w." wspomina po- 
śród dość znacznej liczby (klawi cymbałów tylko o trzech klawilkordach: mam- 
chordion niemiecki z 5 maja 1763 r. i 2 clauicordions 11 (lutego 17G5 r. w ce- 
nie 9 i 12^2 ludwików 1 . W „Inwentarzu instrumentów rnu^ciznych u emi- 
grantów i slkaizańców", sporządzonym przez A. Bruni, jednego z delegatów 
Konwentu podczas Teroru, nie znajdujemy ani jednego klawikordu. 

Muzeum Konsenw;aitorjum w Paryżn (posiada 'kilka okaizów: klawikord da- 
towany z 1547 ir. i przypisywany Dominikowi Pisaurensis i dwa inne, fetóre, 
jak głosi naipis, należały do Gretry i może do Beethovena(?) . Klawikord, który 
jest w mojem posiadaniu, był naprawiany zaipeWne w epoce Rewolucji, bo- 
wiem nosi napis ,,Bilnthem fabrykant i (korektor Forte-Piano, zamieszkały 
przy ulicy des Boucheries, faulbourg Ganmain". Opuszczenie słowa Saint jest 
charakterystyczne dla epoki Rewolucji. 

Na zasadzie tych dat możemy przyjąć, że czuły i melancholijny" klawi- 
kord, instrument o strunach uderzanych (perfkufcowanych) , istotny p r z j- 
deik fortepianu, przetrwał prawie do połowy XVIII wieku. 

II. 

KLAWESYN. 

Ja'k to już mówiłem w artykule p. t. „Klawikord", klawesyn nie jest po- 
przednikiem fortepianu. Jedyne, co jest wspólne tym dwóm instrumentom, 
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to zewnętrzny ich kształt W 1809 lub 1810 r. dekret Napoleona upoważniał 
firmę Erard do budowy fortepianów w 'kształcie klawesynów. Oto początek 
fałszywej legeindy, która dotąd prz e tri w;ała w kołach niewtajemniczonych, 
a niestety! nawet i artystycznych. 

Klawesyn, jak o tam świadczą rzadkie dotąd zachowane okazy, w końcu 
XVIII w., dzięki zręczności i pomysłowości fabrykantów, osiągnął najwyższy 
stopień doskonałości. Dalszy jeigo rozwój stawał się (niemożliwy. Dokonawszy 
długiego artystycznego żywota, wypełniwszy swe 'piękne zadanie, klawesyn 
iznika, ustępując z godnością miejsca ,/pianoforte", które z kolei oddaje je 
współczesnemu fortepianowi. 

Przj^jrzyjmy się budowie klawesynu : instrumentowi o strunach s jz a r- 
panych, najzupełniej odrębnemu od fortepianu, który jest instrumentem 

0 strunach uderzanych. 

Mechanika klawesynu polegała na ciemikich i płaskich drewienkach, zwa- 
nych skoczkami 1 ) ,,sautereaux £t , przesuwających się swobodnie w rowkach 
czyli „couJfeseauK" i umieszczonych pionowo na końcu każdego klawisza. 
Górna część Sikoczka posiadała języczek kołyszący się na poprzecznej osi 

1 opatrzony S)pręż}mką, ; która była zakończona zaositnzonelm piórkiem kru- 
czem. Pióriko krucze, idąc w górę, potrącało o strunę, a opadając, odsuwało 
języczek, któremu delikatna sprężynka z szczeciny dzika przywracała dawna 
^pozycję i krucze piórko (Wtrącało na swe miejsce pod struny. Maleńki kawa- 
łeczek sukna, umieszczony na końcu każdego ,.sautcreau t£ , służył jalko tłumik. 

Johannes Rudkers, protoplasta znakomitego rodu lutników z Antwerpji, 
budował sipinety o'koło 1550 r. 

Spinet, 'kształtu /pięciokąta, nieregularny ale wytworny, wyglądał, jak harfa 
leżąca na dece rezonansowej. Miał on zazwyczaj 4 oktawy i jeden tylko rząd 
skoczków*. 

Udoskonalenia spinetu doprowadziły do klawesynu, rodzaju wydłużonego 
spinetu, mającego kształt trójkąta z jednym końcem ściętym, W XVI W. 
(klawesyn miał tylko jedną klawiaturę o 45 nutach. Wiellkie u doskonalenia 
Iklawesynu wiprol wadził Hans Rudkers, zastępując jedną klawiaturę dwiema 
i dodając dla zwiększenia siły brzmienia oprócz 2 strun strojonych unisono. 
po jednej dla każdej klawiatury, 3-ci rząd strun krótszych, strojonych o ok- 
tawę wyżej. Układ strun jest następujący: 

Górna klawiatura (albo mata klawiatura) : jedna struna dająca dźwięk 
8 -stop owy. 

Dolna klawiatura (czyli wielka klawiatura) : jedna struna o dźwięku 8-<sto- 
powym; jedna struna l-sbqpowa, t. j. dająca dźwięk olkitawy wyżtsizej. 
Skoczki, ułożone w 3 rzędy, poruszały się swobodnie w ,,ooulisiseaux a , dłu- 
gich rowkowanych ruchomych linjach drewnianych. Rowki" w licizbie 



J ) Zdaje się, że wyraz ten najlepiej oddaje po 'palsiku pojęcie „sauloreau". Brzyp. tłum. 
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trzech były rozmieszczone w następującym porządku (licząc od grającego^ ; 
Pierwszy zawierał skoczki rejestru 8 -stopowego małej klawiatury. 
Drugi zajwierał skoczki rejestru oktalwy, czyli 4-stapowego wielkiej kla- 
wiatury. 

Trzeci zawidrał sikoaz-ki rejestru 8-stoipowogo wielkiej klawiatury. 

Każda lin ja rowtkowaina była ipoumszana zapoimocą rączki umieszczonej na 
końcu mawuałów powyżej małej klawiatury. 

Przysunięcie „rowlka" ubliżało slkoczki do strun i poizwaLało im grać. Od 
wrotnie, odsunięcie rowka uniemożliwiało uderzenie skoczków. 

Można było łtakże użyć wszystkich rejestrów naraz, łącząc klawiatury. 
W tym celu wysuwano się naprzód małą klawiaturę d grało się na wielkiej. 

Listewka umocowana ponad rzędami skoczków nic po^zwailała podrzuca- 
nym przez klawisze skopkom wyskakiwać z rowków. 

Około połowy XVII w. typ 'klaiwesymu o 2 klawiaturach ostatecznie się 
ustalił, skoro iw 1655 r. Cli. Huyghcns pisze o naszym pierwszym i nieśmier- 
idnyim klawesyniście francuskim Jacąues Champion de Chambonnieres, że 
posiadał on oddawna „ispinet o 2 klawiaturach bardzo doskonały, jakiego nikt 
już, jak myślę, nie zrobi po śimiei^ci nieodżałowanej pamięci biedaka Cou- 
chet" 2 ). 

Wszystkie skoczki były zaopatrzone w krucze piórka, to też birizmienie 
mogło ulegać pewnej zmianie tylko w zależności od zmiany miejsca, w fctó- 
rem skoczek zaczepiał o strunę. Ponieważ mała i wielka klawiatura posiadały 
k ! ażda własną strunę 8-stopową, roznniie się, że skocizki małej klawiatury, 
mającej klawisze krótsze, wypadały biliżej progu („siSlet") , podczas gdy 
tkaczki wiellkiej klawiatury o dłuższych klawiszach zaczepiały o struny 
w większem oddaleniu od progu. Brzmienie małej (klawiatury było meta- 
iiiczine, zlekkfa nosowe. Brzmienie wielkiej klawiatury było bardziej zaokrą- 
glone. Drugi rząd iskoczków wielkiej klawiatury, który szarpał struny dźwię- 
czące o oktawę wyżej, czyli 4 -stopowe, wyróżniał się odrębnem brzmieniem. 

Piórko krucze, wprawdzie dość iwytrzymałe, wj^magało jednak po dłuż- 
m&ffi użj^ciu zaimiany ma nowe. Oto czetou Francois Couperin le Grand 
w „1'Aal: de toudber le claveciin" zialeca „być bardzo ostrożnym i wymagają- 
cym co do klawiatury i mieć zawsze klawesyn dobrze opiórkowany". Ale 
zdając sobie sprawę z niedbaflstwa wykonawców wobec trudności, jakie spra- 
wia umiejętne założenie i dopasowanie piórika, dodaje: ,, rozumie/m jednak, że 



2 ) „epineUe a deux claviers, tres excellejnte et telle que je ne crois pas que ipersonne en 
fasse apres oe pauvre Couchel que je Tegrette exLremjoment". 

Gouohat micszlkał w Antwerpii. Jego klawesyny 'były sławne a niiejednokrobnie figurują 
w „Katalogu Sprzedaży insłrumeaitów muzycznych XVIII w." ( J5 Gatalogue de Ventes d'in- 
struments de musiąue au XVIII siecle). Porównaj de Bricqueville. 
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znajdą się tacy, którym to jeśli obojętne, bowiem grają jednakołwo źle na 
każdym instrum^nicie" 3 ) . 

Pascal Taslkiai, iznakomiLty fabrykant francuski, urodzony w Theux w 1723 
r., chcąc urozmiaicić brzmienie klawesynu, wpadł na pomysł zastąpienia 
(piórek zaostrzonymi szłyfeikaimi :ze .sikory zwykłej i bawolej. Zaopatrzył on 
skoczki wieMej klawiatury w kawałki sikory bawolej dla 8-stopowej gry 
i sztyfciiki >ze skóry zwykłej dla 4 -stopowej, zachowując piórka krucze dla 
Skoczków i małetj klawiatury. Wynalazek ten dodał (wiele oikrągłoiśoi i mięk- 
kości brzmieniu, nadając .zarazem (każdemu rzędowi skoczków odrębną bar- 
wę (tirribre). Taskin Wj^imlazł również rejestry harfy dla wiellkiej klawia- 
tury i tłumika (sourdine ou ipetite hanpe) Wb małej harfy dla ma- 
łtj. Te dwa rejestry składają się ,z drewnianej listewki iprzesu walnej wzdłuż 
progu pod strunami. Do tej łistewiki przylepione są małe kwadraciki filcu, 
które 'zależnie od tego, czy się (przesuwa listewkę na prawo czy ma lewo, tłu- 
mią s tramę 8-stcpową wielkiej klawiatury 'lub również 8-słopową imałej. 
Jednocześnie skała łdaiwiaitur została powiększona do 5 oktaw od / do / 
i instrumenty maizwano ,,dlavecins a grand ravalement'\ 

Pierwszy klawesyn ze sikórikaimi bawoiemi zbudował Taskin dla Heborta, 
jeneratnego skarbnika Marynarki i Zabaw Dworskich (Tresorier generał de 
la Mariaie ot des Meimus Plaisirs) . Wzbudził on (powszechny ziaohwyt, ponieważ 
wynałazek nadał basom ,,niezniamą dotąd wsipaniałość'". „Dziennik miuzycz- 
»y" z 1773 r. dodaje: Odkrycie p. Pascala zdobyło mu jednogłośnie uznanie 
znawców. Najtpierwsi artyści paryscy, jalko to Armand- Louis Couiperin i Bai- 
bastre zapragnęli niezwłocznie wylkorzystać dobrodziejstwa tego wynalaiziku; 
dygnitarze dworscy i stołeczni pospieszają czemiprędzej w ich ślady. To też 
p. Pascal żałuje tylko, że będąc 'ciągle (zajęty przystosowywaniiem swego wy- 
nalazku do sitiarych klawesynów, nie ma chwili czasiu na wykończenie swoich 
własnych, łttóre, jak słusznie uważa, najbardziejby się przyczyniły do utrwa- 
lenia jego reputacji" 4 ) . 

W tym oikresie instrumenty stały się prawdziwemi arcydziełami. Zaczęli 
je zdobić artyści; Coypel, Oudiry, Watteau, Lancret, Bouchet, Hubert Robert 
matowali na nich swoje wieczne sceny ipasterskie, stare zatoki i tak charak- 
terystyczne ruiny. Klawiatury wyrabiano z hebanu d kości słoniowej, iz masy 

3 ) „<d'£lre tres delical en clavicrs et d'avoir toujours un clavecin bien emplume". 

,,je cooiipron/ds cejpemdaoit qu'iil y a des gens a qui cela pout etre .inditferont parce qiTiils 
joiient ógalemenl mai sur nimporte ąueląu 1 instrument que ce solt". 

4 ) „La decouverte dc Mr. Pascal kii a merite les sutTrages unanimes des connaisseurs. 
J,es premiers artistes de Paris, teils MMrs Airmand-Louis Couiperin et Balbastire n'ont pas 
łarde a, vouloiir jauir du bienfaiiL de celte hwontion et les grands d'e la Cour et de la eapitalc 
s'empressent Icitement dc suivrc leur cxemjple, que Mr Pascal n'a d^utires regreis que d'etre 
sans cesse oceupe a appliquer son mecanisme a d'anci'ens clavechis et de n'avoir pas un 
moment pouir achever les siens, qu'il regardoit, avec naiison, aomme les 'plus 'proipres a assu- 
*rer sa reputatlion". „Journal de Mu(sique" 1773. 
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jjerławej i szyldkrelu, frontony rzeźbiono lub ipołkrywaiio wytłaczaną skórą 
Krótlko mówiąc, był to istny wyścig przepychu artystycznego. 

W 1768 r. przyjechał <To Paryża Sabasijan Erard, .założyciel słynnej fabryki 
fortepianów; wstąpił on naprzód jako prosty robotnik do fabrykanta klawe- 
synów, którego prędko zaniepokoiła jego zadziwiająca zręczność. Odpraiwio- 
11 y przez zawiść, wstąjpił do innego zakładu, gdzie lepiej oceniono jego zafleŁy, 
Wkrótce potem zbudował dla księcia de la B.Iancherie swój słynny klawesyn 
mechaniczny, arcydzieło pomysłowości i wylkonanda, 'który wywołał 
sensację wśród artystów paryskich i którego szczegółowy opis umieścił Ojpat 
Rousisier w „Journal de Pariis" r. 1772. 

I ma tern się slkończyło. Klawesyn zdetronizowany przez groźnego rywala, 
pianoforte, połwoli zostaje usunięty na drugi plan. W cytowanym powyżej 
,.Katialoigu Siprzedaży insitrumenltów miuzycznych XVIII w.** czytamy, że 
20 grudnia 1778 r. ofiarują za 100 ludwików klawesyn Andre Ruckers z 1600 
r., iz malowidłem Waitteau 5 ) i wspaniałemi złoceniami, który kosztował 
1000 ludwików. 

Upadek zaznacza się jeszczie bardziej 2 marca 1782 r., kiedy ofiarują za- 
mianę klawesynu na modny kaibrjolet! 

Nieliczne klawesyny, które przetrwały zawieruchę rewolucji i ostały się 
imilmo pogardy epoki, zawdzięczają to zdobiącym je iiiafowidtom. Inne zostały 
spalone lub zamienione na gabloty... co niejednokrotnie zdarzyło mi się 
widzieć. 

Zaniedbany, ;pogairdzomy, tralktowany jako ,,cage a mouches" 6 ), klawesyn 
przeżył pierwsze krótkie przebudzenie na Wystawie Powszechnej w Paryżu 
1878 r. W dniu wystawy retrospektywnej, zorganizowanej w Troicadero przez 
Nuitter, Lecoimite, Gay, Ghouąuet i Gand, senjor pianistów Jacąues Herz grał 
,,z powodzeniem, zaprą wioń em pifkantorją, menuet Boccherini^go na klawe- 
synie Taskin z, r. 1759 przed Ministrem i Komisją". („Journal de Musique ; \ 
15 czerwca 1878 r.). 

Zmartwychwstanie klawesynu zawdzięczamy znakomiiLemiu mistrzołwi, nie- 
odżałowanej pamięci Ludwikowi Diemer. On to ipierwszy miał szczęśliwą 



5 ; Należy zaznaczyć, że Watleau, urodzony w 1681 r., nie mógł zdobić klawesynu 
w 1606 r., ale często się zdarzało, że klawesyny w dawniejszym stylu były zdobione w póź- 
niejszych czasach z przystosowaniem do „mody dnia''. Widziałem klawesyny z malowi- 
dłami na pudle w stylu Ludwika XIV, ustawione na nóżkach w slylu Ludwika XV. Kla- 
wesyn, który niegdyś należał do panny de la Valliere i figurował na Wystawie Muzyki 
fi Tańca, był później wymalowany przez Laiicrel i ustawiony na nóżkach w stylu Ludwi- 
ga XV. Klawesyn, który jest w mojem posiadaniu, zbudowany przez WaLlers około 1737 r., 
naprawiony przez Fissot w 1762, jesil ozdobiony malowidłem późniejszem, które znako- 
mici znawcy przypisują Hubertowi Robert. Niemniej wszakże w niektórych miejscach na 
obramowaniu dzisiejszego malowidła pojawiają się jeszcze ślady dawnego zdobienia. 

6 ) „Klatka na muchy": krytycy klawesynu często porównywali jego brzmienie do 
brzęczenia much 
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myśl powołania do życia nafczych dawnych mistrzów i ten sani Klawesyn, na 
którym został odegrany w 1878 r, menuet Boechcrinrego, (posłuży! mu z ko- 
lt i do koncertów historycznych, które dał w 1889 r. na Wystawie Powszech- 
nej. Wtedy to firma Eraand, podejmując piany Sebaistjana Erarda, zbudowała 
dla L. Diemera klawesyn, posiadający wszystkie dawne rejestry łącznie z piór- 
ikami. Instrument ten, o świetnam brzmieniu, może być potstawiony obok 
dawnych. Diemcr założył wówczas „Towarzystwo instrumentów, dawnych 1 ' 
(„Socióte des mstruments aneianis") raizcm z Detart, Van Waefcighem i Gril- 
let, i ci wszyscy, którzy mieli szczęście słyszeć L. Dióniera, zachowają w pa- 
mięci jego uderzenie jasne, przedziwnie precyzyjne i umiejętność, z jaką uży- 
wał rozmaitych rejestrów. 

O GRZE NA KLAWESYNIE. 

Klawesyn nie mógł oddać niuansów crescendo i diminuendo, będąc nie- 
ekspresyjnym w dotknięciu. Nic nie znaczyło, czy mą klawisiz uderzało mocno, 
czy słabo. Porte lub piano można było uzyskać jedynie grając piana m ą 
l j. zmieniając 'klawiaturę, stosując rejestr 4-iatapowy, lub łącząc klawiatury. 
Ozdobniki również przyczyniały się do nadania pewnego znaczenia nu ton, 
ale nie należy w tern ich użyciu na klawesynie dopatrywać się jedynego ich 
celu. Ozdobniki należały do ówczesnego stylu muzycznego zarówno w śpie- 
wie, jak i w utworach na instrumenty smyczlkowe. 

Firanęois Couperin le Grand przekazał nam swój sąd o właściwościach kla- 
wesynu i co do mnie, przekonałem się, ile ma słuszności i jak cenne jest jego 
doświadczenie dla dzisiejszego (klawesynisty. 

„Klawesyn jest doskonały co do sikali i błyskotliwy sam prizez się, ale po- 
nieważ nie może zwiększać ani zmniejsiziać tomu, jesieni pełen uznania dla 
tych, którzy dzięki nieskończenie umiejętnej grze, popartej dobrym smakiem, 
potrafią zmusić ten instrument do ekspresji", (Przedmowa 1 Księgi Utworów 
klawesynowych 1713 r.) . 

Ponieważ tony klawesynu są najzupełniej określone i tern samom nic 
mogą być zwiększane ani zmniejszane, wydawało się dotąd niemożliwe oddać 
uczucie na tym insitrunieinicie. Niemniej jednak, z pomocą S'ludjów i badań, 
kłóremi poparłem tę odrobinę maturalnego daru, jaki mi zesłało Niebo, po- 
staram się objaśnić, jakim sposobem udało mi się ku (wielkiej mej radości, 
wzruszyć osoby pełne smaku, które uczyniły mi zaszczyt, słuchając mojej 
gry, i jak wykształciłem uczniów, iktónzy mnie może nawet prześcigają. 

Wrażenie, klóre osiągani, zawdzięcza swój efekt przerywaniu i zawieszeniu 
tonów, należycie zastosowanym i w zgodzie z charakterem danego utworu. 
Dwa te ozdobniki przez swe przeciwieństwo, pozos-tawiają ucho słuchacza 
w niepawności: tak, że w miejsicach, gdzie instrumenty smyczkowe zwiększają 
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łon, nagle zamilknięcie klawesynu (iprzez działanie odwrotne] zdaje się pod 
dawać słuchowi rzcciz ipoządainą". (L'Art dc toodier ile Clavccin 1717) 7 ). 

Dila wydobycia pełni brzmienia uderzenie klawesynu wymagało spccja«kiycii 
sludjów „toneher' 4 i taik, jak się to dzieje u ipianistów, gra klawesynistów nie- 
zawsze była podobna. 

Np. Ghaimhonnieres umiał wydobyć z klawiesynu brzmienie, które nie miiialo 
sobie równych. „Kiedy uderzał akord, który jednocześnie naśladował inny 
grający, słyszało się jednaikże dużą różnicę, a przyczyną tego jest, że posradał 
on zręczność i sipo'sófe dotknięcia i uderzenia nieznane innym" s ) . 

O BUDOWIE KLAWESYNU. 

Pudło dawnego klawesynu jest izawisze z drzewa jodłowego albo topolo 
wego, a ścianki mają nie więcej, jalk centymetr grulbości. Deka rezonansowa 
z doborowej jodły bardzo ścisłego drzewa dwóch milimetrów grubości, jest 
obratoowana lekko, ale solidnie. Dno klawesynu jesit zupełnie zam 
łk n i ę t e i tworzy wraz z deką rezonansową obszerną skrzynię rezonanso- 
wą. Wibracje, zamiast gulbić się dołem, są odbijane, jak w skrzypcach lub 
wiolonczeli. Cały insitramemt wibruje, jak imażna się przekonać, ikładąc irękę 
na pudle podczas grania. To jest właśnie sekret pięknego brzmienia dawnego 
lklaw T esynu. 

Ktoś napisiał niegdyś: ,,że nie należy sądzić o brzmieniu dawnych iklawe- 
synów według okazów, które się przechowały w muzeach i których deka re- 
zonansowa dawno już umarła*'. Rozumowanie to jest rozczulająco naiwne, 
gdyż zwykle klawesyny te nie mają strun i są w zupełnym upadku. MogM- 

7 ) ,,Le clavecin est parfait quan't a son ólenduc et brillant par luy-ineme, maiis conitmc 
i'i ile pciit enllcr ny diminuer les sons, je sęaitirai itaujours gro a ceux qud par un ant iinfitnii, 
i&oulenu par le gont, pourront arriyer a. rendre cet instrument susccptible d'expi*ossion". 

(Prelace I-ir Livire dc Pieces de clavecin 1713). 

,.Les sons du clavecin etaait dćcides chaoun en parliculieir et par conseąuent nc pouvant 
tire enfles ny diminućs, iii a paru 'insoutcnaible jusqu':\ presenl que Von .put donner de 
iTlme a cet instrument. Ccpendant, par 'les rechetrehes domt j'ay appuyć le peu de natarci 
que le ciel m'a donnę, je vais lacher de fafrre aoniprendire ipar quelles rai&ons j'ay sti acquónr 
le bonheur de loucher les ,pensonnes de gout qui m'ont la.it 1'honmeur de m'entendre et de 
foriner <dies eleves qui peut-etre me sur pasieni 

LMmiprcsion sensible que je ptrapose doit son oiTet a la cessalion et a la suspension des 
sons, faites a proipois, et selon le earactere des pieces. Ces deux agrements par leur o<ppo- 
sition, łaii-sisenit l^arcille indelurimiinćc: en sorle quc dans les occasioiis ou les instirumenls 
a archet cnflenl leurs soms, la supiprestfion dc ceux du clavecin semble (par un elfel con- 
fcraiire) relracer a 1'o'reille la choise souliailee". 

(L'Art ^e toudier le Clavecin 1717). 

8 ) „S'il laiiisait un accoj-d qu'un autre en nieme lemips eut dimfte en faisainl la mesme 
chose, on y trouvoit ineanmoans une grandę diiierence et la raison cn e»t qu'il avait unc 
adresse et une manierę d'ap'pliquer les doigts sur les touches qui ótoit inconnue aux aiitTes" 

(Le Gallois, Letłre a M-lle Regnault de Sollier touchanł la musiąue). 
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byśmy osądzić ich brzmienie, gdyby je naprawiono, a może wtedy izdumieli- 
byśmy się ich doskonałością. Oto przykład. Mój (klawesyn był .przez 23 lata 
w podziemiach, pudlo rzucone na ziemię wśród węgla, malowidło prizybite 
do ściany. Deka rezonansowa popękana, w żałosnym stenie. I oto rozumne 
zabiegi zdolnego rzemieślnika przywróciły całość do porządku i od 20 lat, 
odkąd graim na tym klawesynie, odbywam z nim długie podróże, nigdy nie 
miałem żadnego przypadku i przymusowej przerwy w pracy. Jest on lekki, 
bo waży zaledwie 160 kilo w opakowaniu i skrzyni! Jest to wielki klawesyn 
ravatement Ł ' długości 2 metrów 42 ctm. 

Dawne klawesyny stały .się dziś rzadkością i ceny ich sięgają cyfr astrono- 
micznych. To też podjęte zostały chwalebne usiłowania budowy nowocze- 
snych klawesynów. Słowo „nowoczesne" („iinoderne") jest najzupełniej słu- 
szne, bowiem .nie próbowano kopjować dawnych klaiwesynów, co byłoby 
6'łusznicjiszie, lecz stworzono instrument specjalny, który tylko w 0'gólnych 
linjach zachował zasadę klawesynu, it. j. szczypanie struny. 

Postaram się objaśnić bez uprzedzeń, co według mego zdania odróżnia 
klawesyn współczesny od dawnego, a także co zachował on iz dawnego in- 
strumentu. 

Przedewszystkiem powiększono skrzynię klawesynu, nadając jej rzarazem 
dużo większą grubość; zamiast jodły lub topoli użyto drzewa bukowego, 
twardego i łamiącego dźwięk (rófractaiire) . Po'za tern nadano podwójną gru- 
bość dece rezonans owej. Dalej ujęto całość w sztaby metalowe, jak fortepian, 

i pozostawiono dno o 4 warte. W rezultacie: pudło jestt o wiele za ciężkie 

ii niczem nie przypomina dawnej „dźwięclzinej skrzyni", ponieważ jest po 
(zbawione dna: w sumie jest to tylko rama (chassis). 

Przeciwnie, co się tyczy skoczków, mechanika ich wzbogaciła się pomy- 
słów cmi dodatkami: śrałbfei regulujące kołysanie się języczka na po- 
przecznej osi, które pozwalają wysiunąć lub cofnąć ostirize języczka do wła- 
ściwego punktu atakowania struny bez uciekania się do trudnej sztuki ope- 
rowania scyzorykiem; potem druga śrubka w dole skoczka, która reguluje 
jego wysokość. Do moich „sau i fcerearux" zastosowałem te same urządzenia, 
anie będąc bynajmniej wrogiem wszystkiego, co może być udoskonaleniem 
z punktu widzenia mechaniki, ale oczywiście bez sizkody dla brzmienia. 

Niestety, zaniechano zupełnie użycia piórek kruczych dla małej klawia- 
tury pod potzorem, że się zbyt prędko łamią. Jest to słusizne dla tych piórek, 
które widziałem i które były ordynarnemi wykałaczkami. Ale jeśli się używa 
czarnej części pióra, a nie białej, możemy być pewni wielkiej ich trwa- 
łości. To zianiechanie piórek dzieje się kosztem rozmaitości brzmienia. Seba- 
'stjan Erard w swoim czasie dodał rząd skoczków dla małej klawiatury, an- 
gielscy fabrykanci poszli za jego przykładem, ale TÓwnież, jak Seb. Erard, 
Ziachowali rejestr piórkowy dla mafej klawiatury. 

Co do pedałów, niewątpliwie praktyczniej szych od rejestrów ręcznych, wy- 
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nalazek nic jest współczesny, co widać z już cytowanego , Journal de Paris*' 
z r. 1773: 

„Dla zwiększenia rozmaitości (wyrazu, p. Taslkim wpadł na pomysł prze- 
'prowadzenia przez klawesyn -z góry na dół żelaznych prętów, których górny 
koniec porusza rejestry piórkowe. Kilawesynista dbkonywa tego, naciskając 
kolanem dolny ! koniec pręt u. Ten pomysłowy mechanizm poizwala iklawesy- 
11 iście nie przerywać gry i nic zdejmować rąk z klawiatury; imoże .zatem 
/. całą finezją, ęna jaką go stać, oddać wszystkie subtelności wyraizu mu- 
zycznego" 9 ) . 

„P. Taskin »nic poprzestał na tern, dla dodania grze jasności i urozmaice- 
nia umieści on pod nogalmi gmjącego rodzaj pedału albo „tórant" (wysuwa- 
cza), który porusza dowolnie rejestr skoozŁów z piórkami lub ze sikorkami 
baKvo!cmi. Im silniej naciska się togą, temfbardziej rasną dźwięki 10 ). Zapo- 
mocą tego mechanizmu klawosynista może na nie przelać działanie resoru 
poruszanego nogą; siła iz jaką porusza resor, ożywia go i wzmacnia". (Alma- 
nach musical: Paris 1782) 

Wynalazek ten był zrealizowany 10 lat wcześniej w 1772 r. \pmm Seb. 
Erarda w jego klawesynie mechanicznym, który posiadał 4 rzędy skoczków: 
8 piórkowe i 1 skórkowy (bawoli). Pedał poruszał podpórkę ruchomą, która 
kładła się na strunach w połowie ich długości, podnosząc je odraizu o oktawę 
toyżej. Opierając stopniowo nogę na pedale przymocowanym do lewej nogi 
klawesynu, wysuwano rejestr ofetawy górnej, rejestr małej klawiatury, dużej 
iklawiatury i msuwano rejestr bawolli. Wreszcie, kiedy chciano, żeby wstzysLkie 
rejestry grały naraz, posługiwano się pedałem umocowaniem u prawej nogi 

9 ) ,,Pour augmenter lu varieló dc l'cxpress'ion, M. Tastói a rmagine de faire traverser 
son clavecin dc haut en bas pa«r deis baguctles de fer, dont I'extremłte supórieure tak ;mouvo«ir 
de?, registres eniplumćs. Le olaveciiiiiste opeire cci cflel on presisainl avcc Ic genou le bout 
inierieur dc ces bagueltes. Ce mecanisme ingćnieux n'oblige ,pas le davecinisle a inte/nrom- 
fpre son jen, a deplacer la main du davier; il rend avec toul Pespril doul il cst caipable, 
loutes les finesses dont rexpiression musicale cst susiceiptible". 

10 ) Była lu wszakże granica, bowiem gdyby skoczki zbył mocno szarpały sLruny, nie 
mogłyby ich podnieść. Tego rodzaju urządzenie istnieje w anoim klawesynie. Jest Lam mącz- 
ka połączona z klinem, który dostając się (pomiędzy końcem „coulisseauK" a ścianką 
pudła) do rejeslm 8 -stop owego wie'1'kicj klawiatur}'-, przesuwa troszeczkę, rowki .i przez 
bardzo nieznaczne cofnięcie oddala c o k o 1 w i e c z e k skoczki oid strun. Skutkiem tego 
następuje zmniejszenie brzmienia. Nie można jednakże zwiększyć szarpnięcia struny poiza 
granicę, która pozwala -języczkowi skoczka zaczepić o stirunę i wrócić na swoje miejsce 
pod strunę 

ll ? „M, Taskin ne s'est pas bo>rine a ce changement, pour rendrc le jen du claveoin plus 
net et plus varie, il a place, sous les pieds du clavecinisle, une espeee de pedale ou de 
t.rant, qui faM moiwoir a volon!e le jen du sautereau de bulTle ou celni du sautcTeau de 
plumes. Plus la jjression du pied sur le titrant esl forte, plus clle enfle les sons. A i'aide de 
cel te mecaniąue le claveciniiiste peut lcur donn er dans la momc iproportion, 1 effet du ressort 
qu'il f alt agitr du pied; la force avec laąuelle il le imet en mouvemenl 1'anime et lc vivifie"' 

(Almanach Musical: Paris 1782). 
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klawesynu, nie będąc zmuszonym do przerwania wykonania dla popchnięcia 
małej klawiatury ponad wielką. 

Pedały 'te nie powinny skłaniać /wykonawcy do używania ich, jako ,.pudiła 
ekspresyjnego'' (boile d'expression) organów, dla wywołania ważenia cres- 
cendo i diminneiido. Są one praktyczne, ponieważ nie zmuszają wykonawcy 
milo przyzwyczajonego do dawnego klawesynu, do przerywania gry dla wy- 
ciągnięcia rejestru. Ale niechże wykonawca pamięta zawsze o tam, że charak- 
terowi klawesynu najwięcej odpowiada, ja!k ito świetaie wykazał Fr. Coiupe- 
rin — przeciwstawianie brzmienia czyli gra piana m i, czego przede wszy st 
kiem uczę swoich uczniów. 

Od kilku lait posunięto się jeszcze dailej w modernizowaniu instrumentu 
Dodano do klawesynu grę 16-stopową do klawiatur ręcznych, absolutnie 
nieznaną dawnym fabrykantom francuskim. Jest coprawda w Konseriwaito- 
rju.ni Sztuk i Rzemiosł w Paryżu (Conserva1:oire des Arls et Metiers) wspa- 
niały klawesyn w doskonałym słanie, który posiada grę 16-stopową. Ale re- 
jestr ten nie należy do klawiatury ręcznej. Ponieważ ten klawesyn stosownie 
do dawnego .zwyczajni jest zamknięty od spodu, dno służy za dekę harmo- 
niczną dla rejestru grubszych sferua, wprawionych w ruch przez małe mło- 
teczki, poruszane, jak w organach, przez pedały nożne. 

Dodanie rejestru IG -Stopowych strun o wiele grubszych i kręconych, W3 7 - 
wiierających znaczny ucisk na dekę rezonansową, zmiusiło do zwiększenia 
grubości deiki i wzmocnienia ram. Mnsiano nawet, tak jak w t fortepianie, za- 
stosować ramy z lanego metaiu. Nie jest to już dawna lekka skrzynia dźwię- 
cząca. Dawnego brzmienia w dzisiejszym klawesynie nie odnajdziemy, jest 
lo już inny instrument. 

Cz;eniu nie kopjow T ać dawnych klawesynów, dodając im pomoc pedałów? 
Jest to rzecz łatwa i już niegdyś zrobiona. Kiedy zaczynałem grać na klątw e- 
fiynie, miałem do dyspozycji 2 insftmmenty. Jeden był to Henry Heims z 1755 l\, 
drugi był kopją ostatniego, wykonaną przez zręcznego majstra Tomasini. 
Kop ja dorównywała wartością oryginałowi, a nawet miała tę wyższość, że 
rejestry były wygodniej umieszczone dla rąk — ale brzmienie było jednako- 
we. Możnaby było z łatwością zastąpić rejestry pedałami. 

Co do wyboru rejestrów i ich kombinowania, należy przedewszysitikiem 
przejąć się duchem epoki, w jakiej żył kompozytor. Oczywistą jest rzeczą, że 
utwór Chambonnieres^ iwyklmcza najzupełniej użycie harfy i surdyny wy- 
myślonych przez Taskina. W czasach Ghamiboinnieres ? a klawesyn był skro- 
mny i surowy; skromna i surowa musi być rejestracja; muzyka Chamboin- 
nieres'a nfe wymaga skomplikowanego klawesynu aby być pełną wyrazu. 
Począwszy od Coiuperina Wielkiego, a w szczególności w epoce Rameau, kie- 
dy doskonałość klawesynu doszła do szczytu, można wyzyskać wszystkie 
możliwości klawesynu. Ale ciągła zmiana rejestracji nie powinna paczyć feiji 
muzycznej i robić z klawesynu instrumentu popisowego dla marnych pia- 
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nistów Wipaszukiwiani.il zabawnych (nieraz słyszałem takie określenie) 
efektów. Mami pośród swoich uczniów 2 znalkomiite pianistki,, które przeszły 
przez próbę estrady, z Łtórych jedna jest profesorem Konserwator j um (Con- 
servaitoire National de Musiąue) w Paryżu i jestem przekonany dziś więcej, 
ooiż kiedykolwiek, źe trzeba być doskonałymi tpianktą i muzykiem, żeby do- 
brze grać ma klawesynie. 

Luty, 1930. 



Dr. Ludwik Bronardkl (Genewa). 
LISTY CHOPINA W GENEWIE. 

W bogatym zbiorze autografów, jakie posiada p. Henryk Fatio w Genewie, 
znajdują się trzy listy Chopina. Najcenniejszym wśród n,ieh jest ów często 
cytowany list, pisany z Caldor House w Szkocji do Fon tany dn. 18 sierpnia 
1848 i ). Jest to jeden z inajsmutniejsizyoh i najbardziej przejmujących listów 
Chopina. Niepodobna oprzeć się wzruszeniu, zwłaszcza ,gdy się widzi w oiry- 
finale 'te wyblakłym dziś już atramenltem, na pożółkłymi papierze, zmęcz o - 
nem spismem kreślone słowa: ,,Ja już ledwto dyszę — je isuis tout pret a cre- 
ver — a ty łysiejesiz zapewne i zostaniesz jeszcze nad moiim kamieniem, jak 
te wierzby nasze, pamiętasz? — co to goły łeb pokazują... Wegetuję — cze- 
kam zli/my cierpliwie. Marzę to o domu, ifco o Rzymie, ■ — do o szczęściu, to 
o biedzie''... Mimowoli przy tych sławach dźwięczą w uszach melodje osłat- 
ii iego, na łożu śmierci pisanego Mazurka, z jego cichą rezygnacją, serdecz- 
nym żalem, żałoisną skargą i bezbrzeżną tęsknotą. 

Dwa inne „genewskie" listy Chopina nic były dotąd wy damę drukiem. Są 
one nierównie mniej ciekawe jako dokument psychologiczny i biograficzny. 
W przypuszczeniu jednak, że wśród czytelników „Kwartalnika" znajdują się 
liczni wielbiciele Chopina, którzy o sobie powiedzieć mogą: ,, Nihil Choipiniani 
a me aliemim puto", — z uwagi też, że każdy ^najmniejszy dokument moiże 
dla biografa w pewnych olkołiezn ościach przedstawiać wartość, której tzgóry 
przewidzieć nie można, iprzytamaim poniżej tekst tych listów im extenso 2 ). 

Jeden z nich to 'list (polecający, jakii Chopin dał Alary'eniu do Schindlera 
w Akwizgranie. Juljusz Alary, urodzony w 1814 r. w Mantui, przebywał od 
1833-go r. przeważnie w Paryżu. Jako kompozytor uprawiał głównie muzykę 



*) Hoeisiak, „Cboipiiniiiana", I 100— 102 ii „Chioipim" (1927) II 430 nasi W nowem nrie- 
mieekiem wydaniu liistów Chopina (Monaichjum 1928) znajduje się lisi len na str. 392 nasł. 
Oryginał pana Fatim znajdował się przedtem w zlbiorach W. Heyera w Koilowjii. 

2 ) Za uprzejme zezwolenie na ogłoszenie tych listów składam panu Henrykowi Fatio 
na tern miiejscu serdeczne potdz^ęikowamie. 
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wokalną i zostawił wiele pieśni, aryj, duetów i t. p. jak również kilka oper 
(p. Fetis, Biogr. univers. des mus., T. I (Paris 1860), p. 46 i Supplćment, 
T. I (Paris 1878), p. 8). W Paryżu po ra,z pierwszy zwrócił na siebie uwagę 
trenem, napisanym na śmierć Bellhiiego. Może to wspólna sympatja dla tego 
włoskiego mistrza zbliżyła Alary'ego i Chapina do siebie. Antoni Schindler, 
znamy biograf Beelhovena, osiedlił siq jako ? , Musik direktor 4 ' w Akwizgranie 
w 1825 r. i przebywał w tern mieście iz przerwami do r. 1812. Był on wieJOkim 
wielbicielem Chopina, którego słyszał w czasie swego pdbyibu w Paryżu. Wra- 
żenia z tego pobytu skreślił w situdijuim , Beethovdn in Paós" (1842), włączo- 
nem mastępnie do 2-go wydania biograf ji Beelhovena (Fetis, i. c, T. VII (Pa- 
ris 1864), p. 464), a .zawierającem entuzjastyczny ustęp o Chopinie 3 ). 
List Chdpina brzmi: 
Cher Maastro, 

Permettez-moi de youts recomimandeK un jeune composiiteur 
dont Je nom vons eistt certaiinemenit connu. M-r Alary va passer quelques jtonirs 
dans votre vi'lle — et sauhaite beacoup de faire vo-tre interes sa i n'te conaissance 

ta v (tout a vous, Pr.zyp. wyd.) 

Chopin 

22 Mai 1841. Paris. 4 ) 

Adres (na wolnej stronie papieru listowego) : 
Monsieur 

Monsienr Schindler 
Maitre de Ghapelle 
a Aix la Chaipelle. 

List pisany jest pośpiesznie. To tłumacz} 7 częściowo owe błędy, jakie się 
Wkradły do tekstu. 

Inaczej .zupełnie przedstawia się list następn} 7 . Jest to oficjalne, starannie 
zredatgowane (może z cudzą pomocą, kto wie czy nie samej pani G. Sand?! 
i jakby według bruljonu ładnie przepisywane pismo z gra tuląc jami dla Wery 
Kologriwoiw z okazji jej zaślubin z malarzem Rubio. Adresatka była — we- 
dług Mikulego — jedną z najlepsizych uczennic Chopina. Niecks powołuje 
sią często na jej świadectwo, zwłaszcza, gdy mówi o pedagogicznej działał- 

3 ) Wyjąitek -z togo ustępu umieścił Niecks w sweim „Fir. Choipin as a Mm and Mu- 
sioi<an", 3. wyd. II 330. Jeszcze dłuższy cytat przytacza Hoesiick („Chopin", II 203 nast.). Do- 
dany u Hoesicka komentarz wymaga .poprawek na ipodstawie powyżej przytoczonych dat. 
Lisi Choipina do Schindlera, który tu właśnie ogłaszamy,, potwierdza, że nbaj znali się już 
w ir. 1841. Chppin był w Akwizgranie w 1834 ar., jednak maiło prawdopodobnem jest, atby 
Lam był spofkał 'Schindlera, skoro- ten zamieszkał w tcim mieście dopiero w roku naslęp 
nysa. Może poznali się jeszcze przedtem w Wiedniu. 

4 ) W tłumaczeniu: Kochany MaestrO', Pozwalam sobie polecić względom Pańskim 
młodego kompozytora, którego nazwisko jest Panu z pewnością znaniem. Pan Alairy ma 
spędzić kilka dni w mieście Pańsktiem i bardzo (pragnie zawarcia lak zajmującej znajo- 
mości z Panem. Oddany — Chopin. 22 maja 1841, Paryż. 
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ności Chopina. Mimo dtararaności, z ja;ką list byl pisany, znajdują się i tutaj 
błędy we firaocuszczyźnie — bardzo zresztą sympatyczne dla .serca polslkie- 
go! W poniżej powtórzonym tekście ziachowuję wiernie pisownie, Chopina; 
w szczególności brak akcentów 5 ) . 
Oto teks* tego listu: 

Ghere Madame Rubio, 

Si je <n'ai pas rqpondu desttile a votre boiine lettre dams la 
quelle vous m'anino'nciez votre nnariaige, c'es!t que je comptais vers ce temps 
la me Łrouyer a Parits ełt je pemsaiis pouwir vo,us felkiter tous les deux de 
vive voix. Mon depart ayant ete ajonrne iindefiniment, j'a»llais vous adressei 
quelques lignes, quamd un mot de M-irie de Beton ina annoiiicó votre depart 
de Pariis sans espoir du retour. Je ne savais plus ou vous ecrire. Heureusement 
voire seconde lełtitre im'arrive avec ,le faire-pari de M-me de Rielle, et je vous 
remercie de coeur de <m'avoir domnar ainsi lemoyein de vo>us faire savoir toute 
ia joie que m'a cause la nouvelle de votre umion avec M-r Rubio. Je suis per- 
suade que vous ne dooitez pas un iinstanł de la sincerite des voeux que je formę 
pour votre bonheur, ce bonheur que vous meritez a lant des titres. Soyez, 
je vous pnie, rimterprete aaipres de Monsieur Rubio de tous mes souhaits les 
plus empresses pour voitre prosperitę, — et veuillez me compter toujoiirs, 
a Romę ou a Odessa, au nomibre de vos nieilleurs aunis. 

Votre tout devoue 

F. Chopin 6 ) . 

Ch. de Nohant 
22 7-bre 1846. 



5 ) Zaznaczam też, że Chopin pisał ,,v<ous*' i „votre' k przeważnie dużą literą na po- 
czątku, czego w druku nie uwzględniłem. — Choipiin sam (przyznawał się chętnie do braków 
we francuszczyźnie, p. Gutlry, 1. c, sir. 283, 301, 358 — 9. 

6 ) Tłumaczenie: Droga Pani Rubio 1 Jeżeli nie zaraz odpowiedziałem na miły list, 
w klórytm Pani doniosła mi o Swoim ślubie, to dlatego, że spodziewałem się w tym cza- 
sie znaleźć siię w Paryiżu i móc złożyć Obojgu Państwu me życzenia ustnie. Ponieważ 
jednak wyjazd mój stąd odłożony został na czas nieograniczony, miałem właśnie napisać 
d3 Pani kilka słów, gdy pani Beton doniosła mi, że Pani wyjechała iz Paryża bez 
nadziei powrotu. Nie wiedziałem dokąd Parni piisać. Na szczęście dostaję dirugi list Pani 
z uwiadomieniem pani Rielle i z serca dziękuję, że dała mi Pani w ten sposób możność 
wyrażenia Pani radości, jaką mię przejęła wiadomość o połączeniu się Pani z panem 
Rubiiio. JeiSttem przekonamy, że Pani nie wątpi ani na chwilę o szczerości życzeń szczęścia, 
jakie składam, tego szczęścia, na które Pani z tylu względów zasługuje. Proszę wyrazić 
iaskaiwie panu Rubio gorące życzenia, jakie żywię dla Waszego powodzenia, i proszę 
zaliczać mnie zawsze, w Rzymie czy w Odeśle, do liczby najlepszych Swoich przyjaciół 

Gha\teau de Nohant szczerze oddany 

F. Chopin. 

22 września 1846 
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Adres (na kopercie) : 

Madame V. Ruhio 

nee de Kołogrivoff 
a Milan 

(Italie) 
poste restante 

Pieczątka pocztowa: Paris 26 Sept. 46. 

Na odwTotoej stronie koperty pieczątka: Milan (o) 30 Set. 

Paipier listowy ma wyciśnięte inicjały G. S. (George Sand). 

Karłowicz streszcza w „Niewydanych pamiątkach po Chopinie" (1904; 
dwa listy pani Rubio do Chopina (str. 271 nast.). Drugi z nich pisany był 
z Odesy dn. 18 maja 1847. Jak wynika z opowiadania Niecksa (1. c, II 312 
nast.), pani Rubio przynajmniej w ostatnich miesiącach życia Chopina prze- 
bywała znowu w Paryżu. Umarła we Florencji, w 1880 r. (ibid., II 121) 7 ). 

NIEZNANE LISTY STANISŁAWA I ALEKSANDRY 

MONIUSZKÓW 

Wydał 

Prof. Dr. Adolf Chybi/u ki (LwiwJ 

Bibljoteka im. Oissolińskich we Lwowie posiada kilkanaście listów Stani- 
sława i Aleksandry Moniuszków, Listy te, choć wydane przeżeranie w r. 1918 
w 7 ,Piriz oglądzie Muzycznymi" (Warszaiwa) w mrze 1 — 2(137), a więc w czasie 
trwającej jeszcze wielkiej wojny, wymagają ponownego wydania. Nie zwró- 
cił} 7 one i uwag;i monografów Moniuszki, a prócz tego pierwsze ich wydanie 
wymaga pewnych poprawek. W olbecnem wydaniu liczby ujęte w nawias 
oznaczają 'nr. rękopisu w hibljoitece im. Ossolińskich. Listy te są ważne jako 
iprzycz3 7 nki do biogriaifjii i poglądów Moniuszki oraz ze względu na bardzo 
dziwne a interesujące losy niektórych utworów twórcy ,, Halki" po jego 
(śmierci. 

1. 

(4261) Wielmożny Pan Dominik Szulc w Warszawie, ulica Bednarska, 
Hotel Smoleński. 

Mój imłody przyjaciel Jan Kaaiowicz, po ukończeniu kursów uniwersyte- 
ckich, rozpoczyna podróż do znaczniejszych miast Europy, a roizpoczyna od 

7 ) W zbiorach W. Heyera w Kolom ji znajdował się krótka list Chopina (bez daty) do 
panny Kologriwowjz prośbą o wyslairanie się o bilety do teatru (p. Auktiouiiskatalog Naclilass 
Wilhelm Heyer IV. L. Lieipmannsisohn, Berliiin). P. też Hoesikk, „Ghoipiniana", I, sir. IX. 
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Warszawy, w której kilka tygodni ima zamiar przepędzić. Chciej Go, Najzac- 
niejszy Panie Dominiku, otoczyć Twern światłem i życzliwością, którą tak 
hojnie obdarzać lubisz wszystkich (pracujących w piekiraym celu. 

Ja sam ciągle jeszcze piszę Halkę, ale już jestem ku końcowi. Zobaczymy 
się wkrótce niezawodnie. Smuci minie tylko, że ami słówka dopytać się nie 
iniogę, jak idzie uczenie się tej opery w warszawskim teatrze. 

Więc do pożądanego widzenia się. Polecam się drogiej Waszej pamięci 
i sercu. Najżycztiwszy S. Moniuszko. — 1857, m. wrzesień 15/27, Wilno. 

(Uwaga wydawcy: ^Hailkę" wystawiono w Warszawie w Nowy Rok 1858i. 

2. 

(4262) Wielmożny Pan Maurycy Karasowski, Artysta Muzyki w War- 
szawie, Krakowskie Przedmieście \ — naprzeciw kościoła św. Krzyża. 

Zaledwom przeszłego tygodnia pozdrowił stąd Kochanego Pana, iznowu 
nadarza mli się zręczność przypomnienia się Jego paimięci, przez jadącego 
zagranicę Pana Jana Karłowicza, bardzo zacnego młodzieńca i wielkiego 
Muzyki Amatora. Nie mogę korzystniej Mu doipolmóc, jak radząc, ażeby udał 
isię do Pana, popierając imojem wstawieniem isię, ażebyście w rzeczach muzyki 
raczyli Go przyjąć gościnnie. 

Z niespokojnością oczekuję jakiejkolwiek wiadomości z Waszego teatru, 
i'le się doczekać nie mogę. Zlitujcie się i choć słówko złe czy dobre napiszcie. 
Czekałem lat dziesięć, to już czekać umiem. 

Najżyozliwszy isługa S. Moniuszko. — 1857, m. wrzesień 15/27, Wilno. 

3. 

(4263) List ten — bez adresu — ipisany jest prawdopodobnie do Jana 
Karłowicza. Brakuje również miejsce i data, dopisane jednak późniejszą ręką: 
, .Paryż, lałem 1858 u . 

Najzacniejszy Panie! Kara Boska z głupimi ludźmi I a ja tu w mojem miesz- 
kaniu posługuję siię istotnylm Ka;siparkiem (?!). Wyobraź Pan, co się stało; 
od 6 -ej wiernie czekałem Pańskiego przybycia. Tymczasem na dole, na mo- 
im nuimerlze zawieszono khiczt obcy, na piowadze którego wszystkich łasika- 
wyclh, chcących mnie pożegnać odprawiono, skazując mnie na niegnzeczną 
nierzetelność. 

Dizdekuję Panu serdecznie za Jego uczynność i certyfikatem, jak Orfeusz 
lutnią, będę złe duchy pograniczne odpędzał. Nie wiem, czy mi się uda jeszcze 
osobiście Pana pożegnać. Więc teraz do widzenia na rodzinnej iziemi. 

Najżyczliwszy sługa St. Moniuszko. — Wtorek. 
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4. 



(4264) List bez adresu, pisany prawdopodobnie do Jana Karłowicza. 
Warszawa, 10/1 187 i, ul. Mazowiecka 3. — Szanowny Panie, Koncert uni* 

wersytecki odbędzie się niezawodnie za dni dwanaście, a więc 22/10 d. m. 
.stycznia o 1-ej z południa, w Salach Redutowych przy teatrze. 

Czekam wiadomości od Parna, bojąc isiię tylko, czy przyspieszenie tenniniu 
nie zachwieje w zaonem postanowieniu przyjścia nam w pomoc. 

Ślę dwa listy, ho mnie dwa dano adresy, ale tylko jednej rezolucji czekam 
bardzo, bardzo niecierpliwie, bo pojawienie się przestronnie jszc, artystyczne 
Szanownego Pana u nas niewątpliwie wpłynie na powodzenie naszych za- 
miarów. 

Z prawdziwym szacunkiem Stanisław Moniuszko. 

5. 

(4265) Treść listu 'identyczna z nrem 4. 

6. 

(4266) List bez adresu, pisany do Jana Karłowicza. — Szanowny Panie! 
Nie otrzymując upragnionej odpowiedzi, zachwiałem się w moich oblicze- 
niach i poLspieszam zawiadomić, że koncert prawdopodobnie /(Mamie o ty- 
dzień jeden odłożony. 

Najżyczliwsizy sługa S. Moniuszko. 

7. 

(4267) Treść listu identyczna z nrem 6. 

(Uwaga wydawaj: niastępne listy są pisane przez Aleksandrę Moniuszkową 
do Jana Karłowicza. Podane tu są tylko wyjątki, odnoszące się do Stanisława 
Moniuszki) . 

8. 

(4268) Data: 18 3/15 73. — Co do wyszukanych przez Szanownego Pana 
kompozycji mego męża, do Jego dalszej opieki zotstawiaui w ręku Jego. Za 
życia męża mojego płacono mu za arkusz kompozycji czy najmniejszą śpiew- 
kę 15 rs. Po śmierci płacą 25 rs., ale jeżeli Panu i za 15 rs. uda się zbyć, będę 
również imu wdzięczna, i — Co do Autografu, zupełnie zostawiam do uznania 
Szanownego Pana, zawsze to będzie cegiełka do Jego pomnika. 

(Uwaga wydawcy: Poliński twierdzi w swej monografji o Moniuszce, że 
zależnie od rozmiaru kompozycji otrzymywał Moniuszko od nakładcy „pięć, 
częściej tylko trzy ruble") . 
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9. 



(4270) Data: 10 stycznia 1881, Warszawa. — Łaskawy Panie!... Źe nie 
wszyscy... są Jemu (uw. wyd.: J. Karłowiczowi) podobni, chcę tego tu do- 
wieść, przysyłając na biurko Jego Gazetę Petersburską z artykułem pióra 
wielkiego Walickiego; ]eśt to wprawdzie tylko tłomaczenie z czytanego już. 
życiorysu ś. p. S. M. (uw. wyd.: Stanisłalwa Moniusizlki) przez tegoż Wali- 
ckiego w języfku polskim, ale są mowę dodatki, Ikłóre się podobało zrobić już 
'teraz P. Walickiemu i o tych chcę Panu mówić. I tak, zaraz po zgonie ś. p. 
męża mojego Pan Walicki w roli przyjaciela domu zaczął dręczyć mnie wy- 
pytywaniem o przeszłości dotmu naszego, pomimo, że podobne przypomnienia 
nie były właściwe..., ale przypuszczałam, że to była chęć eoprędzej skreślenia 
życia tak zacnego czjo' wielka, a niedokładnie mu znanego z domowego poby- 
cia, coiiajskwiapliwiej więc udzielałam mu nietylko ustnego opowiadania na- 
szego domowego sizczęścia, ale powierzyłam mu wszystkie listy, pis&rne do 
mnie w ostatnich latach, świadczące, jakie nasze było wspólne pożycie 
i szczęście domowe, a chociaż P. Walicki, nie uznał za stosowne choćby słów- 
kiem wspomnieć o tern, innym powodom to przypisywałam. Dostarczyłam 
mu także wszystkich dowodów pochodzenia Moniuszków, opartych na doku- 
mentach urzędowych; drukował jednak pochodzenie ich na przypuszczal- 
nych domysłach robiąc je doi wolnie według li tylko własnych domniemań... 
Na moje usprawiedliwienie dosyćby mnie było jeden list wydrukować, w o- 
statnich dniach pis&any do mnie przez mojego męża, a tych mam sporą ilość, 
jakie było nasze pożycie i jak mąż mój tylko w domu swoim był szczęśliwy, 
ale Pan Walicki, autorskimi talentem uniesiony, pozwolił sobie twierdzić 
z powagą świadomości stosunków familji, wcale nie będąc ich świadomym, 
imając tylko księgarską styczność z moim mężem, daje taki dowód w tym 
artykule, „jaką byłam żoną, że po trzech latach ożenienia się Sta(sia) i głów- 
nie z tego powodu wszyscy zaczęli nim pogardzać, jak równie za to, że grał 
na organach u Ś-go Jama". Jakże się Panu podoba to śmieszne kłamstwo? 
On całą Litwę dla siebie miał zjednaną... Broni to wprawdzie autora krzyw- 
dzących dodatków ruskiej gazety, że rzucając je na brzegu Newy nie sądził, 
że oprze się o brzegi Wisły, a telm mniej, że doszła do rąk pokrzywdzonej, 
li dlatego, pisząc po polsku, nie umieszczał tych szczytnych dodatków, jednem 
isłowem, mlalutki to człowiek, choć niebotycznej urody, i muszę przyznać, 
że Warsizawiiainie lepszy mieli poigląd na jego osobistość, jak wy, Litwini... 

(Uwaga wydawcy: Walicki wydał o Moniuszee pracę w Warszawie, 1873). 

10. 

(4271) Warszawa, 25 grudnia 1883 r.: Mój mąż w Niemczech pobierał 
nauki i wysoce cenił znajomość muzyki n Niemców... 
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11. 



(4272) List z 1 czerwica r. 1881 wytmienJa między itnnemi „Tańce hiszpań- 
skie" St. Moniuszki, nie wspominanie przez' biografów. Por. także list nr. 14. 

12. 

(4273) Warszawa 8 lipca 1888 r., Oboźina 4. — Po podziękowaniu Janowi 
Karłowiczowi za artykuł o Moiniiuszce w ,,Echu Muzycznem", pisze A. Mo- 
niuszkowa dalej: ...donoszę jeszcze, że w tych dniach był lu u mnie baron 
Gustaw Mantejfel \ zapotrzebował na cel dobroczynny „Sonetów Krymskich'' 
do Rygi. Koncert ma być na wielką skalę zi dała siłą muzyczną, a będzie pra- 
wie pierwszą zręcznością wykonania muzyki naszej większych rozmiarów 
przed światłą muzykalnością micmiecką, ia przed którą zawsze marzył Sta- 
nisław zaprodukować swoje prace, ia że w Rydze jesit podobno i garstka na- 
szych Litwinów, to i im mnło będzie swoich ludzi słowna i muzykę posłyszeć... 

(Uwaga wydawcy: Polański wspomina w -swej mcliiografji na tstr. 72 o ist- 
nieniu listu Moniuszki do Sikorskiego z r. 1855, gdzie M. twierdzi, iż nie jest 
Litwinem) . 

13. 

(4274) List z 15 kwietnia (1888): ...Piękna myśl Pańska drukować listy 
Stanisława (niezrozumianą zostanie pirzez tych, którzy autora nie znali. Mam 
spory pakiet tych drogich pamiątek i jeżeli pozwoh Szanowny Pan, prizyślę 
Mu je do przeczytania dla oceniania niezwykłej zacności artysty i czło- 
wieka..., jakim był mężem, ojcem, pobłażliwym człowiekiem dla ludzi; różnie 
go prześladowali a nie uległ, czysta dusza do lepsizyeh dążeń Polaka i Arty- 
sty — wznioisłe serce, myśli; należąc od dawna do Nieba, nie do ciężkiego 
Ź3 T cia pTzywykał. Ta Jego nieś wiadomość izasługi swojej — był skromtnością 
wzorową, jaka to szkoda, że Indzie nie umieli (mu) osłodzić choć trochę Jego 
Ż3 r 'cia 9 za życia żeby połowę miał tego uznamia, którem po śmierci Jego oto- 
czyli, czegloby riic wykonał z dzieł swoich artystycznych, mając to natchnie- 
nie i łatwość tworzenia; jedno miale pow^odizenie matcrjiailne, dla ułatwienia 
ż} r cia ukochanej Rodzinie, ożywiało go natychmiast pracą. Dla muzyki było 
mu nlajmil&zą robotą ;i całą nagrodą Artysty, kiedy sam zagrał, jak był z cze- 
go komtent; nie pokazywał tego aiikamu do aprobaty, póki sam nie zanucił 
dla swoich domowych; a jeżeli ja albo które z dzieci -zaaprobowało, był już 
zadowolniony i na czysto przepisywał, a obcym już z pewnością nie zmienił; 
jeżeli ktoś mu -swój zrobił ziarizmt albo zmianę, wtenczas przestronnie się tło- 
miaczyl i myśl swoją bronił, nic jednakże nie przerabiał poty, póki nie prze- 
konał raz powziętej myśli, już raz wyjawioną zgodę wysoce cetół; łagodny 
charakter, oburzał się jednak na najmniejszą mysi przeciw raz obranej dro- 
dze, czystości swego rodzinnego gniazda, kraju i religji (bronił), oburzała go 
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szarlataneria artystyczna nakazie, ale pomimo to starał się wynaleźć jakąkol- 
wiek dobrą isitronę w tyniże człowieku, jeżeli się to udało; konteot był unie- 
winnić przed ludźmi, broniąc go gorąco, ale sam już nie mkł do niego ufno- 
ści... — Dailej .pisze A. Moniuszkowa... Niełatwy Pan N....wski i niieprzebła- 
gany Moniuszki kolega, nie dał do przepisania nut, które pod kluczem slale 
ma u siebie. Jeżeli wolno, proszę o wykotanie uwertury ,,Bajkia", a po kon- 
cercie, co napiszą Niemcy; marzeniem to było biednego Stasia i moifm... 

(Uwaga wydawcy: Mowa tu o Sonetach Krymskich", jako trzymfanych 
„pod kluczem" przez iV...). 

14, 

(4276) List iz 27 lipca (188). Donosząc Janowi Karłowiczowi o trudneni 
położeniu fimansowem, pisze A. Moniusizkowa dalej: ...Go do nut, mogą być 
dla Pana wybrane, proszę zostawić w swoim zbioirze, odesłać resiztę, kiedy 
jaknajdłużej będą potrzebne. Co do „Sonietów", isą w rękach nieuczyoinego 
Pana N....wskiego, któiry nawet do przepisania doitąd nie raczył pozwolić; są 
Więc ludzie mniej uczynni, a jednak jednego fachu, choćby już nieżyjącego 
muzyka...; na orkiestrę Tańce Hiszpańskie i Polonez, proszę, będę szczęśliwa, 
kiedy już w bibljotece swojej Pan zastawi ma zawsze... 

15. 

(4280) List bez miejsca i roku, identyczny z inirem 9. 

Dr. Zofja Ll^a (Lwów) 

POLITONALNOŚĆ I ATONALNOŚĆ W ŚWIETLE 
NAJNOWSZYCH BADAŃ 

Rozwój sztuki poflega ona przemianach zachodzących wśród jej elementów, 
i to przemianie częściowej lub całkowitej jednego elementu lub pewnej grapy 
tych elementów. Te ostatnie inioigą być dwojakiego rodzaju: 1) moigą (należeć 
do grupy tych czynników, które isobą coś wyrażają, 2) które w pierwszej 
grupie konlkretnych danych znajdują swój wyraz, swą forimę zewnętrzną, 
czyli które należą do (treści psychicznej dzieł sztuki. W historji s,ztuk plaistycz- 
nych badanie rozwoju dotyczy równolegle obu roldzajów elementów. W histor ji 
miuzyki jest *o narazie niemożliwe do wykOniania z tego powodu, że zarówno 
estetyka jak i psychologja a niawet metafizyka muzyki nie doszły do stałych 
wyników i (me dały jasnej odpowiedzi na py Hanie: co jest treścią muzyki 0 ) 
Kierunek woluntarystyczny (zapoczątkowany przez Schopenhauera, a dziś 
reprezentowany przez E. Kurtha) widzi w niej bezpośredni Wyr<aiz, odzwier- 
ciedlanie nlapięć woli. Kierunek idealistyczny (zapoczątkowany pnzez Hans- 
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Hcka) nie uznaje w muzyce istnienia żadnej specjalnej treści prócz piękna 
formy. iKierunek niaturalistyczny (reprezentowany przez H. Riemanna) siara 
się elementy muzyki sprowadzić genetycznie do zjawisk matury, nie bada jed 
nak bliżej, co się w tych elementach wyraża. Badanie zatem rozwoju muzyki 
tz punktu widzenia rozwoju jej treści jest dziś niemożliwe. Wprawdzie więk- 
szość hisloi^ków muzyki zaznacza i podkreśla, że zmiany stylu muzycznego 
są konsekwencją zmian podłoża psychicznego, odrębnego w różnych okresach 
i epokach rozwoju ludzkoiści, a niek tórzy 1 ) niawet usiłują je określić, to jed- 
nak nie chcąc wykroczyć poza ramy ściśle ułamkowych badań, zajmują się 
głównie czynnik awi stylu muzycznego, nieziależnie od wyrażanej przez nie 
treści. Badania rozwoju muzyki polegają zatem dziś na badaniu przemian, 
zachodzących w poszczególnych jej elementach oraz w ustosunkowaniu się 
tychże do siebie. W ipracy niniejszej chcemy zająć się właśnie przemianą 
jednego z bardzo ważnych 'czynników stylu muzycznego, a to \ przemianą 
podstawy tonalnej, która się dokonała w dobie obecnej. Przedtem jedinak 
(zastanowimy się jeszcze nad znaczeniem tego czynnika dia systemiziacji wszel- 
kich zjawisk muzycznych. 

Podstawę ipodziału historji muzyki ma okresy stanowi dotychczas stale 
przemiana jednego, rzadziej całej grupy czynników istylu imuzycznego. Kry- 
terjuim podziału leży zwykle w jednym elemencie, który dlia pewnej epoki 
uznano za najistotniejszy. Zmiany stylu, przez które muzyka europejska już 
kilkakrotnie przechodziła, nie polegały nigdy na równoczesnem przeis tocze- 
niu się wszystkich czynników, składających się na całość tej sztuki. Dlatego 
też imożna dokonywać podziału historji muzyki z różnych punktów widzenia, 
ze względu na przełomy i zmiany zachodzące oddzielnie w różnych elemen- 
tach muzyki. Podział przyjęty w dzisiejszej muzykologji opiera' się jednak 
infa łącznem stosowianiu i krzyżowaniu kilku kryterjów podziału, ©o wpraw- 
dzie metodycznie nie jest jednolite, ale zato pozwala skupić uwagę na tych 
cechach, które w poszczególnych okresach rozwoju mnzyki w3 r stępowały na 
tplan pierwszy. I tak: kryterjum odgraniczenia epoki mfonodji, opartej na cho- 
rale gregorjańskikn, od następnej, leży w przemianie struktury brzmieniowej, 
która z absolutnie jednoigłosowej przechodzi we współbrzmieniową, wielo- 
głosową, przyczetm punkt ciężkości leży tu nie w głosowości, lecz w wielości 
głosów; odgraniczenie epoki polifonji od późniejszej nionodji homofonicz- 
nej — w zmianie struktury linearnej, głosowej, nja akordową; oddzielenie 
baroku muzycznego od klasycyzmu — głównie w czynnikach formalnych; 
klasycyzmu od romantyzmu — głównie w infstrumenitacji; całej zaś epoki 
klasyczino-romantycznej od tej, która się rozpoczęła obecnie — w podstawach 
tonalnych. Równocześnie, ale nie równolegle z przemianą tych czynników, 
które powyższy podział przyjmuje kolejno za zasady, szedł rozwój pozosta- 

*) Ernst Kurth, Roimanlische Harmionik umd dbre Krise iii Wagners Tristan. 
Berno &zw, 1920 (2 wyd. 1923). 
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łych elementów, które historycy nie zawsze w swym podziale uwzględniają. 
Żaden z nich 2 ) nie opiera się konsekwentnie na jednam kryterjum klasyfi- 
kacji historycznej, mimo, że taka metoda może isię przyczynić do rozświetle- 
nia wielu zagadnień oraz do ujęcia głęboko leżącej jednolitości wielu, pozornie 
odrębnych zjawisk. Nigdzie dotychczas nie spotkałam np. jednolitego ujęcia 
hiistorji muzyki z punktu widzenia przemian tonlalnych, które w niej zacho- 
dziły.\Przepnowadzenie tego podziału choćby w najogólniejs^ch zarysiach 
wydaje mi się dość ważnem, zwMmvm w dobie dzisiejsziej, w której ogólne 
zmiany stylu muzycznego dają się sprowadzić do przeistoczenia się podstaw 
to-niakrych, które się obecnie dokonało. 

W rozwoju muzyki europejskiej po Chr. można wyodrębnić dwie główne 
opoki ze względu na ich odrębne izatożenia tonalne: pierwszą stanowi 
epolka oparta na czystej djiatonice tomacyj kościelnych i obejmująca zarówno 
okres aruonodji chorału gregorjańs kiego, jak i polifonji do r. 1600 — drugą 
stanowi epoka -totalności dur i moll, iu której kresu obecnie właśnie stoimy. 
Muzj^ka dzisiejsza definitywnie izerwała już z tonahiością, jednakże t. zw. 
atointoości, która zajęła jej miejsce, jest z nią głęboko związana tak pojęciowo, 
jak i psychologicznie, ma co wskażemy w dalszym ciągu niniejszej pnący. 
Kwestję, czy jest ona zakończeniem! epoki tonfalności, jej najwyższą syntezą, 
fcitóra ją zarazem już niweluje, czy też stanowi początek nowej epoki — trudno 
już dziś z talk małej, bo zaledwie ćwierćwiecze obejmującej perspektywy histo- 
rycznej definitywnie rozstrzygnąć. Przekonanie, do którego doszłam w tej 
pijacy, a które w odpowiednicm miejscu podam, nie rości isiobie pretensyj do 
ostatecznego rozwiązania tego problemu; jest tylko próbą ujęcia, opartą na 
analizie dzieł oraz na studjach teoretycznych. Wprawdzie przysłowiowy dy- 
stans pomiędzy prakt3 r ką a teoirją jakiejś epoki zmniejszył się obecnie bardzo 
znacznie, tak iż ćwierć wieku zaledwie od początków atonainości, a już zaj- 
mujemy isię nią teoretycznie, to jednak nie jest wiadomom. czy dzieła muzycz- 
ne, na których analizie opierają się nasizc wyniki, będą dec3 7 dowały o przy- 
szłym rozwoju muzyki, czy ostaną się one wobec sdekcji, dokonywanej przc.i 
dzas i dalszy rozwój muzyki, który moiże się zwrócić w nowym, dziś jeszcze 
nie pnzeczuwianym, nieznanym kierunlku. 

W pracy niiniejsizej chcę jednak zająć się problemami atonainości, o ile one 
tsą już dostępne badaniu teoretycznemu, następnie politonalności, która sta- 
nowi ważne stadjum przejściowa i wstępne latonahności, do której też w swych 
konsekwencjach dochodzi. Politonalności i atonainości nie moiżiia jednak sta- 
wiać obok siebie jako dwa równorzędne rodzaje techniki harmonicznej mu- 
zyki współczesnej. Poilitonalność tkwi jeszcze w założeniach minionej epoki 
tonalnej i posługuje się jej właściwemi środkami konstrukcji harmonicznej', 

2 ) Z wyjątkiem Riemanna (Katechisuius dar Musikgeschichtc, Lipsk 1920, 7 wyd.), 
który omawiając hiistoTję muzyki według szeregu odrębnych problemów, stosuje m. i. 
w jednym z rozdziałów jako zasadę podziału zmiany systemów tonalnych. 
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Atonalniość zaś s zairówin;o w swyoh pozytywnych jak i negatywnych założe- 
niach, 'zrywa z tonałnośoią radykalnie. 

Ażehy dolkładnie zrozumieć założenia i postulaty tak harmonijki potitonal- 
nej, jak i nawet ia tonalnej, należy iprzedewszystkiem podać ścisłą i wyczer- 
pującą definicję tonahiości. Ażeby zrozumieć, do poliltoinialnjość mnoży i su- 
muje, a czemu się atanalność przeciwstawia, należy wpierw krótko ująć zało- 
żenia, kryterja i metody ikoniisitrukcji, właściwe tonalności. Przed prizyistą- 
pieniam do właściwego tematu niniejszej pracy postaramy się to uczynić. 

Pomimo że hardzo wielu teoretyków 3 ) [zajmowało się i nadlał slię zajmuje 
problemami tonalności, to jednak ipatouje w tym zakresie badań daleko idąca 
wieloznaczność pojęć, która utrudnia rozwiązianie pewnych zagadnień. Pod 
stawowemfi pojęciami systemu tonalnego są: tonacja i f u nk c j a. Ich 
rozpatrzeniem musimy się wpierw zająć. Przedewszystkiem należy odróżnić 
oid siebie i zdefinjować pojęcia tonacji i tonaJnoscijC Potoczny stosunek tych 
pojęć przedstawiła się w ten sposób, że tonalność oznacza cechę utworu, opar- 
tego na jakiejś tonacji systemu dur i moll, i posługującego się właściwą tdmu 
systemowi metodą koiistrukcji haimnonioznej. W tym sensie mówi się o ,, to- 
nalności" jednych koimpozycyj w przeciwieństwie do ,,a tonalności' 4 innych 
Obok tego znaczenia tonalności, którem się i w niniejsiziej pracy posługiwać 
będę, istnieje drugie ważniejsze, które ujmuje tonalnoiść jako r o z s <z e r z e- 
n i e tonacji. Zainiim podamy ostateczne definicje tonacji i tonainościs, pnzy- 
toczymy poglądy tych teoretyków, którzy uznali i omawiali różnicę między 
niemi zachodzącą, Z rozróżnieniem tych dwóch pojęć spotykamy się u wielu 
teoretyków, którzy wprowadzają odmienne niazwy na ich oznaczenie. I tak 
Cappellcn 4 ) oddziela „toniczność", czyli system djatoniczny, oparty na łącze- 
niu akordów rodzimych danej tonacji w pokrewtieństiwie kwinitowem, od 
tonalności"', któira polega na wciągnięciu do danej toniczmości wszelkich 
innych irójdźwifęlków, których łączenie polega na pokrewieństwie kwińto- 
wem, tercjowem (tercji wielkiej i maJłej) oraz istosunku sekundowym; jest tu 
zatem dozwolone łączenie wszelkich trójdźwięków z wszystkimi innymi. — 
K u r t h 5 ) mówi o „rozszerzonych stosunkach tonalnych", w których zasady 



3 ) G. C apel len, Forlsehritlliehe Harmonie- und Molodiełelure, Lilpsk. 1908; 
H. Eir pf, Studien zur Harmonie- uud Klang-technik dar neuen Musik, Lipsk 1927; G. Gui- 
de 11 s t e i n, Theoóe deir Tonart, Stuttgart 1928; H. Grabu er, Funkii onstheorrie H. Rie- 
manms, Monach juin 1923; W. Klein, ELarinioinielehre, Innsnruck 1923; E. K u r l h, 
Romantisehe Hairnionik, Berno szw. 1923; E. Kurt h, Voraussetzungen der łheoreli- 
schen Harmonik, Berno &zw. 1913; F r. Lande, Voni Vo]kslied biis zur Atonalmusdk, 
Liipsk 1926; H. Riemann, Handnuch der Harmoaiielehire, Li<pisk 1913, 1920; A. Schon- 
beirg, Harrnonielehre, Wiedeń 1911 i w. i. (Cytuję -wydania, któremi rozip ot żądza łam 
w niniejszej pracy). 

4 ) Foirtschrittliiche Hannom i e-und Mełodielehre ; Lipsk 1908, § 13. 

5 ) RomanLische Harmonik, r. III, § 1 i i. 
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funkcyjne 6 ) panują nietylko pomiędzy poszczególnymi akordami, ale i po- 
między więksizemi pairtjanii akoirdów, w obrębie których następują dalsze 
roizsizerzenia ich rejonu tonalnego. Czyli, mówiąc terminologją H. Schen- 
k e r a 7 ) , tonikalkac je jpoiszozególnych akordów wciągają do danej tonacji 
cały szereg obcych akordów, które należą do niej i są iz nią funkcyjnie zwią- 
zane, ale fiuwkcyjmo&cią pośrednią. Podobnie określają rozszerzoną tonację 
Ricmainn 8 ), Schreyer 0 ), Grabmer 10 ) i K 1 e i n u ) , którtzy rów- 
nież odróżniają tonację („To>nJairt ct ) od totalności („ToInlaJfitat") , ograniczając 
pierwszą do .zakresu akordów irodzilmych, a włącfzając w zakres drugiej 
wszystkie dominanty i subdominanity poboczne. W ten sposób tonalność obej- 
muje wszystkie toduy składowe skali chroimaitycznej, które jednak pozostają 
w stałym istosunku do danej toniki, jako do centrum odniesienia. To uistosun- 
kowainie się do toniki jako centrum, oparte na funkcyjnych stosunkach akor- 
dów, stanowi istotną różnicę pomiędzy tonalnością rozszerzoną, posługującą 
siię wiszystkiemi tanami skali chromatycznej, a atonalnością, opartą ma skali 
12-półtonowej, w której brak stałego punktu odniesienia jest szałożeniem. » — 
L a n 1 d e stwierdza 12 ) , że iprzy chwilowych zboczeniach modulacyjnych prizez 
dominalnty pobocizne następuje wprawdzie zmiana tonacji, ale nie tonalności 
Wyraźnie ujmuje to Schonberg 13 ), twierdząc że ,,w każdej tonacji (na- 
zywa się to tionjalnoiścią roizszerzoną) można pod pozorem wychylenia wpro- 
wadzić prawie to wisizystko, co w innych, bardzo odległych tonacjach jest ro- 
dzime, tak dadece, że się daną tonację wyraża prawie że wyłącznie innymi 
akordami, aniżeli jej rodzimymi, nie uważając pnzytem, że tonalność jest 
zniesiona". Tu należy jeszcze przytoczyć pogląd E r p f a u ) , który odróżnia 



8 ) Tu należy wyjaśnić niektóre .podstawowe pojęcia, jak: funkcyjnośe, łonikalizacja, 
dominanty poboczne, 'któremu będziemy się posługiirwać. — Prizez „f u n k c y j n o ś ć" ro- 
zumiemy stały i jednoznaczny stosunek akordu do sizoregu innych, wyznaczony tern, źc 
wszysŁlde akordy mają swój wsipólny punkt odniesienia w akordzie tooicznyni. — „T o- 
n i i k a 1 i z a c j a" akordu polega na tcim, że pewśen akord rodzimy w jakiejś tonacji ota- 
cza się akordami tej tonacji, w której on stanowi tonikę, przez co wciąga w ooręb to- 
nacji pierwotnej akordy obce, inierodziinie. Te właśnie akordy nazywają siię „dio-min an- 
tami pobocznemi". Są to więc samodzielnie użyte akordy obce, występujące 
w obrejbie tonacji pierwotnej jako funkcje dominantowe lub subdominantowe akordów 
rodzimych; izachowując formy właściwe tym funkcjom, wprowadzają do tonacji elementy 
Obce. Otaczanie ssię akordów rodzimych ich własmemi dominantami nazywa się dlatego 
loniikatiizaqją, iponicważ wykazują one przez to tendencje do stania się tomką. 

7 ) Neue Musikalische Phantasien und Theorien, Stuttgart 1906. 

8 ) Handbucli der Harimonielehre, Lipsk 19,20, str. 214 I nast. 

9 ) Lehrbuch der Harmonie und Elementarkomposition, Lipsk 1911, str, 55 — 56. 

10 ) iFunktiionsttheorie Hugo< Riemanns, Monachjum 1923, str. 31 — 33. 
*) Harmonielehre, Innsbruck 1923, str. 4 — 5. 

12 ) Vomi VoIkslied bis zur Atonalmnsik, Lipsk 1926, § 27. 

13 ) Harmonielehre, Wiedeń 1918, «tr. 30. 

14 ) Stuidien zur Harmonie- und Klangtechnik, Lipsk 1927, str. 70, 192 i im* 
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tonację (definjując ją jako funkcyjne odniesienie się szeregu akordów do 
toniiki, jako ich centrum) od „kręgu tonacyjnego" („Tonlkreis") , który ozna 
cza rozszerzoną tonację. Jest ona wynikiem przenikania się elementów kilku 
pokrewnych towacyj, 'przyczem moigą istnieć różne metody i granice tego roiz- 
sizerzeinia. Autor wyraźnie zaznacza, że krąg tonacyjny jest jedynie wyższą 
jednostką wymiaru w stosunku do tonacji, który nie niweczy 'zupełnie cen- 
tralno-funkcyjnych podstaiw ifcej ostatniej. Podobnie określa tonację również 
i G ii 1 d e n s t c i n 15 ) , odróżniając w niej dwie dyimensije tonalne: do pierwszej 
Kaliczia nietylko djaloniczne elementy danej tonacji, ale 'także d te, które po- 
wstają dzięki wprowiadizeniiu do niej różnego rodzaju tonów prowadzących, 
właściwych tonacjom kościelnym (a więc rozszerza jej izalkres poza djiatotókę 
skąd durowych i mollowych) , do drugiej wszystkie te nierodzime elementy, 
które występują wtedy, gdy pomiędzy toriikę a dany przebieg harmoniczny 
wstępuje jeden >z akordów rodzimych, jako przejściowe centrum odniesienia. 

Ostatecznej definicji tonacji i tomaliiiości nie można podać bez okrc 
ślenia znaczenia „funkcji harmonicznej". Przez funkcję rozumiem pewien 
stały, jednoznaczny stosunek akordu do szeregu innych, które wszystkie 
razem mają wspólne centrum odniesienia, t. j. tonikę. A zatem fimkcyjność 
jest cechą wizględną, której nie posiada żaden akord sam w sobie, ale tylko 
jako element jiafkiejś (zorganizowanej całości (jaką tworzy np. tonacja). Nawet 
dwa lub więcej akordów obok' siebie istojących, tak długo nie wykazują isbo 
sunku funkcyjnego pomiędzy sobą, jak długo nie ukaże się wspólne im cen- 
trum odniesienia. W tym wypadku jeśli jeden z mich jest ttiniką lub posiada 
jedynie jej pozory, słuch nasz odratzu njmuje następstwo tych akordów jako 
ich połączenie czyli nadaje iim cechę funkeyjiiości. Podstawą połączeń jesl 
kwinto wy, tercjowy oraz w ostatnim rzędzie sekundowy istSoisunek tonów za- 
sadniczych poszczególnych akordów. Odnosi się to jedynie do harmoniki, 
opartej na czysto djatoniicznym systemie tonalnym i jest li tylko wynikiem 
(prakt}^ki twórczej, a nie żadnych ogólnych apriorycznych praw natury (jak 
to niektórzy teoretycy uznają) . Ta sama definicja odnosi się również do chro- 
matycznej harmoniki tonalnej, t. j. do rozszerzonej tonalności, a wtedy pod- 
stawą połączeń stają (Siię wszystkie możliwe interwały w obrębie oktawy. 
Teraz dopiero widzimy dogodność ptowyiszej definicji, która może się odno- 
isić do różnych etapów systemu tonalnego, opiera się bowiem na jednem 
tylko założeniu: a mianowicie na istnieniu jednego, stałego, wspólnego cen- 
trum odniesienia. Odjęcie połączeniom akoirdowym tej podstawy anuluje tern 
samem funke^yjność ich następstw. Zachw^ialnie tomiki, która jest nieodzownem 
zatoiżeniem funkcyjności, a tern isamem tonalności, pociąga za sobą wielo- 
znaczność, nietylko ipojadyńczych akordów, ale też i stosunków pomiędzy 
niemi. 



'*) Theorie der T^narl, Stuttgart 1928, sir. 46. 
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Diopiiero obecnie będziemy mogli ściśle ująć znaczenie terminów: tonacja 
i toinalność, definjując je w sposób następujący: 

1. Tonacja j e s <t kompleksem bez p o ś r e d n i c h stos u n- 
k ó w funkcyjnych, zachodzących pomiędzy akordami 
o specyficznej budowie ia damą tioniką jako centrum 
odniesienia. 

2. fonalność jest ogółem stosunków funkcyjnych 
b e z p o ś r e dn iic h i p o ś r e d n ii c h (uzyskalnych przetz tonikaliizację 
akordów rodzimych) , będących podstawą połączeń w s z y s l- 
k i c h akordów wszelkich tomacyj, z wszystkimi i n- 
11 y ni j. 

W związku z powyżsizą definicją tonacji nasuwa się pytanie, czy sama 
funkcyjność jako taka jeśi wysitarozającem kryterjum tonacji, a z drugiej 
strony, ozy pewne czynniki, niezależne od fiuinkcyjności, nie mogą jej repre- 
zentować? Pierwsze pyteiie należy .rozstrzygnąć negatywnie, gdyż połączenie 
dowolnych współbrzmień, np. akordów o strukturze kwartowej lub sekun- 
dowej w pokrewieństwie kwintawem (wzgl. kwantowem) , które stanowi 1 pod- 
stawę bezpośrednlich (stosunków funkcyjnych, nie wywoła wrażenia połączeń 
tonalnych. Mogą to uczynić jednie akordy o strukturze tercjowej, która 
jest nierozerwalnie związana z systemem harmoniki tonalnej, w odmiennym 
wypadku bowiem powstanie tylko zabarwienie tonalne (,,Tonfarbung ££ ) , jak 
je nazywa Erpf 16 ). Odwrotnie natomiast, jeśli w toku kompozycji zupełnie 
atonalinej słyszytmy akord lub akordy o formie np. D 7 lub Z) 9 , to trudno nie 
odnieść wrażenia słabo izazwaiczanej lonalnoiśoi. Musimy zatem w tonalnośd 
odróżnić dwa następujące czynniki konstruktywne, które dopiero razem 
wzięte stanowią jej jednoznaczne i wystarczające kryterjum: 1. funkcyjność, 
jako izasada połąclzeń akordów, 2. specyficzna budowa akordów, oparta na 
tercji, jako czynniku strukturalnym. 

Moiżn'aby tu zarzucić, że pojedyńczc akordy mogą reprezentować tonalność 
jedynie dla tych słuchaczy, którzy wychowali się jeszcze na muzyce tonalnej, 
a którzy tern samem ujmują wszelkie (pierwiastki muzyki ia tonalnej sub specie 
tdnalności; zarzut ten byłby słusiznym, gdybyśmy przypuścili, że słuchacze 
'przyszłych pokoleń nie będą wtugóle znali nluzyki tonalnej. W tym wypadku 
akord o formie D 7 lub D Q miałby dla nich jedynie pewlną 'treść psychiczną, 
bez specjalnego odniesienia stylawego. Paniewaiż jednak nie imoźna przewi- 
dzieć takiego stanu rzeczy, a przynajmniej nie można go uogólniać, więc 
możemy przypuścić, że dla ugodzonych i wychowanych ,,atonaiistów" akordy 
o wyżej w.skazainych formach będą itak samo reprezentować styl harmoniki 
tonalnej, jak dla nas cfciś pewine połączienia trójdźwięków reprezentują har- 
monlikę tanacyj kościelnych. Już dzisiaj możemy stwierdzić, że tercjowość 



ł ) Studiem, zur Hanraoinie- und Klangtecłmiik, isfcr. 119 — 120. 
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jato zasada strukturalna akordów, jest tak samo związana z harmoniką 
tonalną, jak funkcyjność jako zasada pioiłąjGzeń tych akordów. Musimy tu 
dokonać ipewinych ograniczeń, aiby .się nie narazić na następujące zarzuty: 

1. liczne kompozycje, izwłaszcfza impresjonistyczne, mające za podstawę 
skalę całotonową, a więc już w pewnym senisie atonalne (o ile eałoftoinoiwtóe 
jest 'konsekwentnie przeprowadzona) posługują stię strukturą .tercjową, która 
jednak nie wprowadzi do nich żadnego naiwet zaibarwieoia tonalnego; 

2. Struktura tercjowa akordów, złożonych z 7-12 tercyj, także nie wpływa 
ma tonalny charakter utworu, w którym itaikie akordy występują. 

Otóż tylko struktura tercjowa ograniczająca się do 2-6 tercyj mad soną 
kładzionych, oraz posługująca isię maprzeimiam tercjami wiielkiemi i niafemi, 
jest właściwa harmonice tonalnej. Akordy, złożone z samych tercyj (wiel- 
kich 17 ), ortalz nadbudowy 7-12 tercyj stanowią rozwinięcie czynnika tercjo- 
woiścii iw dwóch różnych kierunkach, które niweczy tonaliność. 

Jak widzimy z powyższego rozumowania, definjowanie tonacji wyłącznie 
przez fimkcyjiaoiść, jak to czynią R i e im a n n 1S ) , Len o r m a n d 19 ) , 
Er pf 20 ) i G ii 1 d e n s t e i n 21 ) , jest niewystarczające. Dlatego też określi- 
liśmy poprzednio tonację, jako kompleks bezpośrednich stosunków funkcyj- 
nych, zachodzących pomiędzy akordami o specyficznej tercjowej istruktunze, 
a wyznaczonych stosunkiem każdego z tych akordów do wspólnego centrum 
odniesienia, t. j. tomiki. Bndowa tych -akordów jest ponadto zależna od rodzaju 
(loinacji, albowiem rozróżnienie dwóch rodzajów tonacyj, t. j. durowych 
i mollowych, jest jedną (z najważniejszych cech isystemu tonalnego. Przy 
zaichowaniu stałych zasad struktury akordowej tonacje durowe i mollowe 
różnią się formą akordów na odpowiadających sobie stopniach skal. 

Dopiero obecnie, wyjaśni wsizy uprzednio zasadnicze pojęcia tonalnosci, 
możemy przystąpić do problemów p o 1 i it o n a 1 n o ś c i. Jak naim już sama 
niazwa wskazuje, polrtonainość nie prizeciwstawia się tomialmości jaiko* nowy 
i odrębny S3'stem harmonicziny (co właściwie czyni atonalność w swej pozy- 
tywnej części) , lecz izachowując jej założenia ftaik w strukturze jak i w połą- 
czieniu akordów, mnoży, sumuje nad isidbą kilka samoistnych tonacyj. Ptoli- 
tanalność oznacza ten rodzaj harmoniki, której podstawę stanowi równo- 
czesność kilku, a przynajmniej dwu odrębnych tonacyj. Pod definicję tę 
można jednak podciągnąć różnorodne zjawiska, imożna ją rozmaicie rozu- 
mieć: oznacza ona zarówno sumowanie akordów, przynależnych do różnych 
tonacyj, bez zachowania ciągłości funkcyjnej pdmiiędzy elementami poszczę- 



17 ) Akordy złożone z interwałów tej isamej wielkości nazywa angielski teorelyk Hu 11 
,.neulralnemi", ponieważ właściwie nigdzie tonalnie nie są przynależne. 

18 ) Handbuch der Harmoinielehirc, 1920, str. 214. 

1B ) £tude sur 1'harmonie modernę, Paryż 1912, /rozdział IX. 
20 ) Studien zur Harmonie- und Klangteehnik, sfer, 70 i in. 
- 1 ) Theorie der Tonart, str. 1 i in. 
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gólnych tontacyj, jak też i takie połączenie kilku płaszczyzn tonalnych 22 ), 
w którem każda fcottiacja jest reprezentowana nietylko sw-eimii akordami, ale 
i ich funkcyjnym łączeniem, a nakoniec może się (powyższe określenie odno- 
sić iniietylkb do sumowania kilku itlonacyj nad sobą, ale i do łączenia Iktiilku 
różnych rodzajów tonacyj (np. dur ( z nroW ltuh dur z jedną m tonacyj kościel- 
nych i t. p.) . Przyjąwszy jedną z tych możliwości za podstawę, można zasto- 
sować technikę linearną lub akordową, albo też polączienle jednej \z drugą, 
co też się nlajczęściej pojawia. Te trlzy typy podciąga się potocznie pod pojęcie 
politonalnośai, ico jednaik nie dla wszystkich jest isłusiznem. 

Już D e r o u x w swym artykule 23 ) o politotalnościi zwąca uwagę na to, 
żie polMonalność może być zaistoisowafna w dwojaki sposób: 1) albo w im 
spoisób, że jedna tonacja panuje, a elementy drugiej, lub w ogólności innych 
totoacyj ukazują się tylko w celu wzbogacania poszczególnych (brzmień sa- 
mych w sobie; — autor interpretuje to jako rozszerzenie akordów właściwych 
jakiejś tonacji przez dodanie do nich ich odległych zrealizowanych aiik wo- 
tów, interpretacja ta jednak nie posiada wielkiego prawdopodobieństwa, ale 
porasiza ważny problem, do którego w dalszym ciągu niniejszej pracy jeszcze 
wrócimy; 2) albo też obie tonacje (lub więcej tonacyj) są wprowadzone i uży- 
wane samodzielnie, równorzędnie. Nadto, aby z jakiegoś utworu móc od- 
nieść wrażenie określonej i kotopletnej tonacji, nie wystarczy posługiwać się 
w nim akordami jej właiśoiwemi, ale należy je 'też funkcyjnie do siebie usto- 
sunkować (por. wyżej podaną definicję tonaicji). Ten sam postulat odlnoisi się 
również i do politonalności. Ażeby módz ująć równoczesność dwu tonacyj, 
nie wystarczy li tylko isumiolwać ich akordy. Pierwszy (sformułował to 
E r p f 24 ) , 'twierdząc że o poliiŁonaliności w ścisłem zinaczeniu można mówić 
nie wtedy, gdy silę pojawiają pojedyncze akordy dwu lub więcej toinfacyj nfad 
sobą. ale gldy obie tonacje wyrażane są przez swe funkcyjne naistejpstwa. Osta- 
teczne roz wdązianie tego problemiu podaje H a b a 25 ) , odróżniając od polito- 
nalności (którą określa tak samo, jak E r p f ) p ot i h a r m o n ik ę, t. j. 
konstruowanie akordów z elementów różnych tonacyj. Podczas gdy polito- 
nalnoiść odnosi się do tonalnych podstaw koimpozycyj, poliharmonika stanowi 
tylko pewną metodę konstrukcji akordów, która gan^^cznie wiąże isię ściśle 
a tonalno'ścią, ale w konsekwencji dochodzi do krzyżowania się i przecinania 
•wszystkich płaszczyzn 'tonalnych i do usamodzielnienia 12 półtonów w okta - 
wie. Charakterystyczinem jest, że Dai jusz Milhaud, reprezentujący w swej 
twórcizości poilitonalność w ścisłem znaozenin, w teoirji mięsza politonalność 
z poldharmoniką. W swym artykule 2G ) mówi isitale o sumowaniu tonacyj, 

22 ) A. Eaglefield-Hull w „Modern haorinony" (irozdz. XI) nazywa „pias<z 
czyznanii" poszczególne tonacje, JtomJbiinowane nad &obą w palitonalności. 

23 ) La musiąue polytonade, w Rewie musicale, II nr. 11. 
£4 ) Op. c3fc, str. 120. 

25 j Neue Hannoniielehre, Lipsk 1927, sir. 46 i lim. 

2fl ) Poły ton alite el Atonalyta, w Revue musicale. 1923, ner. 4. 
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a w załączionych tamże iprzykTaldaJcih podaje jedynie Wory snimiowania trój- 
dJźwięków. 

W zakresie politonalności można wyodrębnić tylko dwie grupy, które sfla- 
iruowią jej klasy ipodrzędlne. Ze względu na ilość łączolnych pomad sobą tonący j 
nlaleźy wyodrębnić b i t o n a 1 n o ś ć, t. j. sumowanie dwóch tofniacyj, albo- 
wiem ona sitaniowi główną formę przejawiania się ipolirtonalności, zaś ze wzglę- 
du na rodzaj łątezionych tolnacyj można wyróżnić p o 14 m o da Ino ś ć, L j. 
sumowanie różnych rodziajów tonacyj. Na to izjajwisko .zwracają już uwagę 
Milhaud 27 ) d H n 1 1 2S ) , nazwę zaś nadaje mu E. E v a n s 29 ) . 

Jak już wyżej zaznaczyłam, politonalność mloże występować ziarówno jatko 
założenie kompoizycyj opartych na techmice linearnej, ja/k i akordowej. Ze 
względu na to wyróżnia 'się politonalność lineralną i akordową, przyczem 
należy podkreślić, że są to tylko różne dlziedzifny izastosowania politonataoiści 
jaiko podstawy, a nie różne rodzaje jej satoej. Jednak i rodzaj politonalności 
zależy w pewnym stopniu od techniki, struktury utworu. Albowiem w koon 
pozycji linearnej można łączyć — i zwykle się tak dziiąje — większą ilość 
tonacyj nad sobą, podczias gdy w politonialności akordowej występuje sumo- 
wanie dwu, maksym atóe trzech tonacyj. Piridblem iten jest madto ważnym 
i «z tego względu, że z nim łączy się /zagadnienie genezy politonakiości. 

U większości teoretyków, którzy zajmują się politonalnośoią, spotykajmy 
się z poiglądein, że poliitonainość ona /swe źródło w technice linearnej. E via m s 
uzaisaldnia 30 ) to w ten sposób, że limeajryzim, oparty na założeniach tonalnych 
zatracał we wrażemiu samtósfcność swych poszczególnych linij melodycznych 
dzięki silnym harmonicznym związkom idi tonów składowych, które to 
związki poiwodowały akordowe słyszenie utworów, będącj^ch w rzeczywisto- 
ści linearnemi. Tendencje do uniezależnienia, do izolacji poszczególnych gło- 
sów stały się podstawą politonalnfo&ai. Podobnie ujmuje tę kwest ję Mers- 
mann 31 ), Milhaud 32 ) , H u 1 1 33 ) i inni. Milhaud nawet widzi zarodki 
politonialności u Bacha, oraz woigóle we wszelkich kanonach ścisłych, poiza 
kanonami w oktawie, co jednak nie wydaje mi się słusznem. Pogląd 
Milhau d 4 a i przykłady prizeiz niego cytowane podają sza nim wiernie 
H u 1 1 34 ) i E v a m s 35 ) , nie badając .głębiej jego prawdziwości. W podanym 
pnzez M i 1 h a u d ' a przykładzie pOTittonalności u Bacha (Cztery duety, nr. 



27 ) Por. uwagę 26. 

28 ) Modern Harniony. r. XI. 

29 ) Cobbett, Cyclopeddc Survey of Chamber-Music, tom I, Londyn 1929, arty- 
kuł „Atonality and Politonality". 

®) Cobbett ofp. cit., artykuł Evansa, sir. 39 i nasŁ 

31 ) Die Tonsprache der neuen Musiik, Moguncja 1928, rozdział 5. 

52 ) Revue musicale, IV, 4. 

83 ) Modeirn Hanmony, r. XI, sfer. _ 131 — 153. 

54 ) Musie cla/ssical, romantic and modern, Londyn 1927, str. 226 i nast. 

55 ) P-oir. uw. 30. 
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2), jesit ona tylko pozorna; jędrno ukośnie brzmienie między jednym realnie 
brzmiącym tonem, a drugim uzupełnionym wyobraźnią słuchową, nie może 
być wys;taricziając3im doiwodem połitonialno'śai, to zaś ? że głosy osobno wizięte 
.reprezentują dwie tonacje pokrewne kwilnitawto, może być równie dobrze 
interpretowane jako cecha retrospektywna, it. j. jako pozostałość dawnej 
techniki, w której niekiedy poszczególne głosy, wzięte siame dla siebie, opie- 
kały siię na innej tonacji kościelnej. Nadto współbrzmienia podane przez 
M i 1 h a u d ' a dają się ująć jednolicie z punktu widzenia jednej tonacji, co 
jesit decydującem dla wrażenia, które .się odnosi przy słuchaniu tego ustępu. 
W ogólności wydaje mi się, że usiłowania, idące w kierunku odnalezienia 
zarodków dzisiejszej techniki hiarnioniczinej w ępoee, w której system tonalny 
dur i -moll zaczął się dopiero kiy-stalizować, nie są ani psj-chologiczinie ani 
historycznie uzasadnione. Uznanie Bach la za praojca poiitonailnoiści 3t} ) 
a Gesualda da Venosa za praojca latonalności 3T ) jest tylko wyraizem 
niezrozumienia tej prymitywnej prawdy historycznej, że formy i środki wy- 
rtaizu, które ;są konsekwencją ostaitmiego stbadjium rozwoju jakiegoś stylu, nie 
mogły isitnieć w okresie, w którym się ten styl dopiero wykłuwfal, krystializo- 
wał. A jeśli nawet fefcnaiały zjawisika- podobne do dzisiejszych, to miały one 
zupełnie inme uzasadnienie psychologiczne i tećhniczne. W takich wypadkach 
łatwo popełnić podobny błąd, jaki popełniają niektórzy teoretycy, op. 
H u 1 1 38 ) , którzy w pustych kwiinitach utworów organalnych wczesnego śred- 
niowiecza widzą zarodki równoległych kwint impresjonisftów. 

Wracając do kwes'tji genezy politonainości należy stwierdzić, że hipoteza 
linearnego powstawania politonalności jes<t słuszna dla typu politonalności 
polifonicznej, oraz pośredniej, atkordowo-melodycznej. Na genezę tej ostatniej, 
mięszianej foirimy politomalności wpłynął też inny czynnik, wynikający z tech- 
niki imprasjoMisftyciznej, tale jako reakcja przieciw niej. Cechą tej techniki 
było prowadzenie szeregu akordów /zwykle niesamodzielnych, nie konstruk- 
tywnych dla harmoniczinego szkieletu całości, które nie posiadały własnej 
melodji. Kontury tych łańcuchów akordowych, tworzące pewną melodję, 
zbytnio zlewały się z ich treścią harmoniczną, 'aby mogły mieć znaczenie 
linji melodycznej. Wobec tego ziaczęld twórcy przeciwstawiać itym akordom 
melodje, tonalnie niezależne od tła akordowego, na którem wysitępowały. 
Czynnik ten, według Evansa 30 ), stanowi drugi najwiażniejszy motyw 
genezy poliltonalntości, obok tendencyj do samodzielności linearnej głosów. 
Obok tych czynników ważną rolę odgrywały też inne, jak np. nuta peda 
ława, nad którą przebiegające modulacje, początkowo krótkie, potem coraz 



36 ) Czyni to- Milhaud we wspomnianej pracy. 

37 ) Evans (1. c.) twierdzi, źe jniż u Gesualda da V en osa występują utwo- 
ry, w których pewne ustępy opuszczają grunt ściśle tonalny. 

38 ) Modern Harmony, str. 116. 

39 ) Op. eit. sir. 31. 
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hardziej samodzielne i taiialnde odległe, niiiefmało się przyczyntiły do powsta- 
nia .politoaialnoś-ci. Na tę rolę nuty pedałowej wskazuje też falki, że bardzo 
wielka ilość ustępów poHttoniałnych u Bartoka, M i 1 h a u d ' a, C a- 
is e 1 1 i i innych (ma tę formie, że nad leżącym akordem jednej tonacji umiesz- 
czona jestt imelodja innej. Następujący przykład ilustruje niani ten typ, który 
można uważać za wstępne, zarodkowe stadjmm politonalności właściwej: 



Przykład I. 

B. Burflók, Sofniaifce (1926), sir. 4, t 9-13 (Univ. Ed.) : 




Nad trój dźwiękiem Fis-dur z moną małą, dodam ą piko (swobodne i nieroz- 
wiązane przetrzymanie przed nutą zasadniczą, pojawia się urywek melodji 
w tonacji c-molL — Dalszy stopień rozwoju ipdlitonalności stamowi usatm odzie I- 
nienie się tonalne melodji mad figurą ostfkiatową. W następującym (przykła- 
dzie (II) z „Pezizi lufantilM" A. G a is e 114: 



Przykład II. 

A. Casella, 11 Pezzi Infan-tilli (1920), Preludio, t. 4—8: 



krótka figura ostinatowa, złożona z 2 kwart, daje się sprowadzić do akordu 
septymowego małego na taniie d, ,nad. którym biegnąca melodja ma wprawdzie 
charakter łidyjskiego Fis-dur, ale jak z dalszych taktów wyndka, należy do 
tonaicji Cis-dnr. Oba powyższe przykłady są ponadto typowe ze wzlędu na 
trytonowe i półtonowe stosunki łączonych toinacyj, do czego jesizicze w dal- 
szym ciągu pracy powrócimy. 

Odrębne, czysto harmoniczne źródło politomalroości sitanowii sumowanie 
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funkcyj, którte jednalk (prowadzi 'raczej do polihaiinioniki. Sumowanie akor- 
dów rodjZfimych stanowi Wstępne stadjmm sumowania akordów tonalnie ob- 
C3 r oh. To postępowanie odnosi się tylko do brzmień pojedynczych, choć może 
to mieć pewien wpływ na ich połączenia. Za jedno ze źródeł politonalraści 
można też uważać linearyzm akordowy , fetory oznacza (przeciwstawienie sobie 
mniej lub więcej samodzielnych łańcuchów akordowych, analogicznie do prz e- 
ciwstawienia samoistnych linij melodycznych w stylu polifonicznym 40 ). Za- 
rodki tego HineaTyzmu alkoirdowego występują już u Ryszarda S it r a u s $ a. 
Wielką rolę odgrywa to zjawisko u irnipresjoinisitów, u których cale szeregi 
alkordów niekoin&triiklywnych miały jedynie walor czyslo brzmieniowy, a tyl- 
ko nieliczne z nich miały własną, loigiozmą funkcję w kośócu hiarnioniiczinym 
kompozycji. ) W końcu, do pioliitonialnośoi mogło też prawladzić ścieśnianie 
przebiegów modulacyjnych, czego ,maxi<muim w sukcesywności osiągnął M a v 
Reger w swych ostatnich dziełach. Dailsizy krok mógł już tylko prowadzić 
clo łączenia tonacyj nad isobą, t. j. symultatywnie. 

W ogólnym rozwoju baTmomiiki miożinia izauważyć dziiałamie dwóch zasad 
psychologicznych. Pierwszą stanowi nasada analog ji, polegająca ma item, że 
indywidualne ceichy pewnego zjawiska [przenoszą się na fenomeny odrębnej 
kategOT ji 41 ) . Takiem przeniesieniem było mjp. wprowadzenie sztucznej mu ty 
prowadzącej na wzór tonacji jońsikiej, charakterystycznej w tonacjach kościel- 
nych, oo dało początek dualistycznemu systemowi dur i moll, następnie włą- 
czenie tonów proł wadzących do każdego akordu tonacji, które roizbiło iten sy- 
stem, używanie wsizystikich stopni poboczu ych w formach septymowych jako 
amalogja do akordu dominantowego, i wiele innych. Drugą zasadę sianowi 
prawo kondensacji 42 ). Wyraża ono ten fakt,, że pewne fenomeny harmonicz- 
ne, występujące pierwotnie obok siebie, skupiają się z czasem w jednocze- 



40 ) Tu należy zaznaczyć, że akordy mają dwojakie znaczenie w konstrukcji harmo- 
nicznej. Mogą one być konstruktywne dla harmonicznego kośćca utworu, albo 
leż n i ek on s t r u k t y w n e. Akordy pierwszej kategorji wyrażają sohą pewną hair 
momję (nalciży odróżnić akord od harmonji, którą on sobą wyraża) i mają swije uza- 
sadnione miejsce w łańcuchu logicznych następstw. Akordy drugiiej kalegorji, będąc two- 
rami wsspółbrzmiącemis nie są aikoTdami w ścisłem tego słowa znaczeniu; mogą lecz nie 
muszą być wyrazem jakiejś harmonji. Są wprawdzie samjdzielniejszemi twoirami niż te, 
które powstają dzięki fakturze głosowej, linearnej, ale, pojęte jako' akordy, mają raczej 
charakter ornamentalny, przejściowy, w szkielecie następstw funkcyjnych. Są czeniś po- 
średniem /poimiięclzy akordem w lakturze harmonicznej a współbrzmieniem w polifonicz- 
nej, Z powodu tego pośredniego ioh ohairaikileru nazwalam je „aikordaani niekoinslruk- 
tywnemi". 

41 ) Wspominają o niej A. Schonherg w Hairmonielehre, 1911, str. 202, 432 i m„ 
oraz H. E.rpf op. cit. -str. U — 34, także ,M. Emmannel w Histoire de la langue 
musicale, 1911, i, I, irozdz. 1. 

42 ) Podobnie ujmuje je Kurth w związku z kwest ją genezy aileracyj w akordzie, 
określając je jako „Umsetzung der Krafteverhaltnisse aus dem Nacheinander in das Si- 
multane". Por. Die Yoiraussetzungen der theorelischen Harmonik, 1919, rozdz. X, str. 131. 
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sności nad sobą. Przykładem tego jest sumowanie funkc}^, a przedewszyst- 
kiem właśnie politonalność, jako najwyższy i ostatni stopień skondensowania 
izjawisk modulacyjnych. 

W związku z ziaistadą kondensacji jako jedlnym z psyclioloigicznych moty- 
wów politonialności, nasuwa się prolblem psychologicznych podstaw tej tech- 
niikii harmoiiriciznej. Obejmuje on dwie kwest je: 1) stosunek politonalności do 
zagadnienia konsonansu i dyssomalnisu, 2) .kwest je nastawienia psychicznego 
słuchaczy do politonalności. 

Czy można powiedzieć, że poili tomainość znosi wszelkie różnice między 
konsonansami a dyssonansami? Stwierdzenie tego faktu jest jedynym wspól- 
nym sądem, który wszyscy teoretycy jednomyślnie i ,zgiodnie powitarz'ają 
w [stosunku do muzyki nowszej, tak iw odniesieniu do poli-, jak i do aitonal- 
niości. Źe nachodzi tu jedniak pewna izaisaidlniozla różnica, na to żaden z nich 
nie ziwirócił dotychczas uwagi. Postaramy się poniżej podać różnice .znaczenia 
i .stosowania konsonansów i dyssonamsów w obu tych rodzajach harmoniki. 
Zajmiemy się wpierw ich rolą w po^itonalności. 

Jeszcze biadania Słumpf a wykazały z całą ścisłością, że rażiniiey jakoś- 
ciowej pomiędzy konisonainisalmi a dyssonaimsami, jako zjawiskami alkustyc^- 
nemi, niema. Nawet ua terenie harmoniki tonalnej różnica ta ograniczała się 
dio różności treści psychicznej obu tych rodzajów wrażeń, a pozory różności 
jakościowej poniiejdzy tenii dwlomia grupami tkwiły jedynie w ich odrębnem 
technicznem traktowaniu. Stale rozwiąż y wianie interwałów dyssonujących 
wytworzyło drogą asisocjacji potrzebę rozwiązywania tyoh interwałów,! /którą 
niektórzy teoretycy 43 ) uznali nawet za istotną treść dyssonansów. 

Politoinialność, ziachowując wszystkie ziałożenia i metody tonahiości, [zacho- 
wuje ziarazem różnicę w techniczncni traktowaniu konsoniansójw i dyssonan- 
sów, zarazem jednak mnoiżąc, sumując nad sobą tonacje, niekiedy bardizo 
odległe tonalnie, wyprowadza samoistne interwały dysscłnujące, których nip 
rozwiązuje. Mimo zaichowania (praw tonahiości daje politornalność w ten spo- 
isób wyraz wzmożonej potrzebie dyssomainsu jako nowego środka wyrazu, 
Jak te dwa fakty ze sobą pogodizie? Jak ziroizuimieć to, że w harmonice poli- 
tolnalnej isą, mniej lub więcej ściśle, rozwiązywane Akordy I) 7 i D 9 , iz których 
nieroiz wiązywaniem pogodziliśmy się jeszcze na terenie tonahiości, takie >zaś 
interwały jalk trytony, sekundy wielkie i małe, są traktowane /zupełnie samo 
istnie, bez tendencji do rozwiązania? Faikt tdn jest wyrazem pewnego roz- 
szczepienia nałożeń, będącego istotną cechą politonalności i stanowiącego pod- 
stawę psychiczną politonialności. Chcąc mianowicie we właściwy sposób słu- 
chać i rozumieć kompozycje politonailne, trzeba się do nich nastawić w pewien 
sipecjalny, analityczny sposób. Słysząc równocześnie elementy tomacyj C-dur 
i Fis-dur, musimy slię stanąć słuchowo odgrianiczyć je od siebie. Jeśli np. ma- 



') Kurth, Achtólik i im. 
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my w jednym aikorclzie dane tony c, cis, e, eis, g, gis. musimy usiitować skon- 
struować z nich dwa odrębne trójdźwięki c-e-g i cis-eis-gis — w przeciwnym 
bowtiem razie zatraci się politonalny charakter tego akordu, a będzieimy go 
słyszeli i ujmowali jako współbrzmienie isprzeciwiające się (zasadzie 'kon- 
strukcji akordów tonalnych, a więc jako adonalne. A zatem zasadnicza 'róż- 
nica podłoża psychicznego poli- ii latonatoości polega nia temi, źe w odniesieniu 
do tej pierwszej musimy się nastawić anialityczlnie, wyodrębniiaJjąeo pod wzglę- 
dem wertykalnymi, izaś w następstwie poszczególnych prądów akordowych 
lub melodycznych możemy oprzeć ,się na starych, tonalnych kojarzeniach, 
podczas gdy attonalnoiść wymaga syntetycznego ujęcia tak wertykalnie jak 
ii horyzontalnie, wychodząc z pewnego stałego kampleiksu tomów, jako pod- 
stawy budowy tak współbrzmień, jak i melodyj. Bliżej zajmiemy się tą 
ostatnio poruszoną kwestją, w związku z zagadnieniami harfmonikii atoniaine j. 

Wyżej omówionego problemu nie podjął jeszcze — o iie wierni — żaden 
z teoretyków nowszej harmoniki. Przeczuwa go tylko Deroux 44 ) twfer- 
dząc, że poidtoimlność mo£na słuchowo ujmować dwiojako: 'tonalnie lufo iato- 
anainie, nigdy zaś poliltominie, albowiem nie można równocześnie ujmiowae, 
'spostrzegać pewną wielość zjawisk. Zdaje -mli się jednak, iże pogląd ten nie 
jest słuszny, gdyż umysł ludzki posiada zdolność do ujmowania wielości 
przebiegów równocześnie, łącznie występujących, pomimo, że w centrum 
świadom ości może siać tylko jeden iz nich. Możliwość Właściwego ujęcia po- 
litonahiości uzasiadniia P o p ł«a ws k i 45 ) w ten sposób, że wskazuje na wie- 
lość wra'żeń, które człowiek odbiera i ówlmocześnie od swego otoczenia, a kió- 
re w pewnym sensie są poli toma lin e. D er o u x nie izdaje sobie może sprawy , 
że umysł ludziki ma również możliwości dyssocjacji, rozisziczepienia się, nawel 
w zakresie zjawisk pochodzących z różnych dziedzin, a cóż dopiero w odnie- 
sieniu do jzjawisk jednej kaitegorjii. A izatem i słuch może mjąć równoczesność 
kilku tonaicyj nad sobą, podobnie, jak ujmuje potóryfcmję, 't. j. wielość róż- 
nych, ale równoczesnych rytmów, oraz połifonję, Ł j. równoczesność kilku 
saimoistn ych melodyj. 

Aby jednak ta równotazesność kilku tonacyj unogla być ujęta., musi utwór 
poliitonialny spełniać następujące dwa warunki: 

1. Ilość sumowanych tonacyj nie może być zbyt wielka; najlepiej, naj- 
wyraźniej można słuchem ująć analitycznie bitonalnoiść, t. j. sumowanie dwu 
'tonaicyj, .które też najczęściej występuje; goriziej już rzecz się ima z sumowa- 
niem 3 tonafcyj; sumowanie zaś więcej niż 3 może mieć miejsce tylko wtedy, 
gdy wszystkie tonacje są reprezentowane wyłącznie limjami melodyoznemi 
id nd-e sizeregamli akordów. Albowiem już nadbudowa 3 trójdźwięków, odle- 
głych od siebie o półton, (zawiera w isołbie 7 innych <trójdźwięjków i prawie 
wszystkie (z wyjątkiem dwu) tony skali chrom a tycznej. A zatem politonal- 

**) Revue musicale, 11, 11. 

***) Torami nowej muzyki, Warszawa 1925, str. 49 — 50. 
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ność łącząca większą liJość tonacyj, me różmi się wUażeniowo od atomafoości, 
a tylko optycznie, w obrazie nutowym lub po głębsizem analityaznem wnik- 
nięciu w dany iiitwór może być jesizozie pojęba jajko taka. 

2. Waźmiejs-zytni jeszcze warunkiem politoinainości jest djatoniczność sumo- 
wanych tonacyj. We wszystkich pHawiie kompozycjach po li tonalnych są po- 
szczególne tonacje reprezentowane nieład jami tonalnie bardzo iprostemi, lub 
następstwami akordów, przeważnie nawet czysto djatmiiczinemi. Niekiedy 
djatonika ta jest tak daleko posunięta, że sz&iiefet IiarmomliiCziny me wykracza 
poza akordy J\ DiSw ich najprostszej postaci (jak to rap. widziany w niekló- 
rych tańcach z „Saudadcs do Brafcffl" I). Milhaud/a). Silniejsze zabarwie- 
nie chromatyczne poszczególnych planów tonnalaiych prowadzi do zatarcm 
ich odrębności i nie pozwala na ich słuchowe odgraniczenie, co przecież sta- 
mowi istotę poili totalności. 

Jeśiiizastanawimy się obecnie nad różnemi sposobami pnejmtuianm się poli- 
tonalnosci, to dojdziemy do wniosku, że zależą one od czterech czynników: 
1) od ilości sumowanych tonacyj, 2) od ich rodzaju, 3) od wzajemnych sto- 
sunków przebiegów funkcyjnych, zachodzących w poszczególnych tonacjach. 
4) od isitopnia pokrewieństwa sumowanych tonacyj 46 j. 

Zajmiemy się nilejmi kolejno. 

Kwestję pierwiszą omawialiśmy już poprzednio. Tu należy tylko dodać, że 
politonalność akordowa łączy przeważnie tylko dwie tonfacje, czyli, że jest 
bitomalnością. Następujący wycinek iz U ustępu (p. It. „Botofago") suity ta- 
mecznej „Saudadcs do Braizil" M i 1 h a u d'a ilustruje nam tę izasadę; 

Przykład 11 1. 

D. Milhaud, Saudadcs do Brazil, II. Botofago, i 13 — 46: 













ML 




... fsn = 











Najprostsze akordy T i D 7 w tonacjach A-dur l Fis-dur idą równolegle 
nad sobą. Usltęp ten przedstawia mam zarazem ściśle djatoniczine traidowiamk: 

M ) O lym czwartym czynniku wspomkia leż Mersmami w Di<c Tansiprachc der 
neuen Musik, Mognuicja 1928, rozdz. VI. 
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obu tonący j, ora co jako na typowe już poprzednio zwróciłam uwagę. — Po- 
łączenie większej ilości tanatyj jest izwiązane stale % (techniką linearną, co 
jdst nip. konsekwentnie przeprowadzone w III symfonji M ilh a ucTa, w któ- 
rej są połączone następujące tonacje: D-dur, B-dur, E~dur, C-dur, e-moll oiraz 
nieco schromatyzowana G-dur, Z ipowodn zbyt wielkiej obszenności tego 
przykładu nic mogę go tu przytoczyć. To samo ymt i widoczne w kwartecie 
qp. 37 Szymanowskiego, iktóry przeprowadzając świadomie w III 
cizęści zasadę politonalnoJści, zaopatruje kafżdy iz 4 głosów w r e właściwe izmaki 
przykłuczow^e; 

Przykład IV. 



K. Szymanowski, Kwairteit op. 37, cz. III, t. 14 — 23: 




Początek Scherzainda alla Burlesca stanowi fugało wszystkich głoisów, 
z których każdy wstępuje na tomice własnej toinacj-i, w interwale małej tercji, 
w 7 stostunku do poprzedniego. Połączone tonacje: C, Es, Fis i A są tonalnie 
jeszcze bardzo bliskie, uzupełtniają się bowiem do akordu saptyniowego zmniej- 
szonego na tonie c, co może sianowi podstawę silnej zwartości brzmieniowej 
tego ustępu. Po l za jeszcze jednym ustępom fugowanym, lineairyzni nie jest tu 
konsekwentnie przeprowadzony. Przed S z y m a n o w s k i m nadawali po- 
szczególnym głosom odrębne ziniaiki pnz : yMirc,zo\ve, S i b e 1 i u s, W o 1 f-F e r- 
t a ir i, R a v e 1, Ba r t ó k, Ii o 1 s t i inni. 

Problem drugiego czynnika, z wyżej wymienionych czterech, obejmuje za- 
gadnienie polimodalności. Na czem ona polega, to onió wiliśmy już poprzed- 
nio. Tutaj zajmiemy tsię jej dworna odimiainiaimi, kategor janiii, które się w ni ej 
dają wyróżnić: 1) jedną z mich sianowi łączenie tonący j równoimiennych, ale 
różnych rodzajem, 2) drugą jest łączenie tonący j różnych swym rejonem i ro- 
dzajem. Typ (pierwszy występuje bardzo często nie samoistnie, ale w celu 
.zróżnicowania brzmienia itrójdźiwi^kn, prizez połączenie obu tercyj, wieMkiej 
i małej, równocześnie, prowadzących w przeciwnych kierunkach. W ten spo- 
sób używają, tego środka Manuel de F a 1 1 a, Strawiński, M i 1 h a u d, 
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Po ule nc i inni. Samodzielniej używa go leż Milhaud, jak to widzimy 
w następującym przykładzie: 



Przykład V. 

D. Milhaud, Saudades do B raził, VIII, Tijuca, t 1—5: 




Elementy A-dur i a-moll przeplatają się tu obok .siebie i mad sobą, schodząc 
się jedynie na wspólnym akordzie D . — Obok tonacyj durowych i mollowych 
o wspólnym punkcie wyjścia, występują w iten sposób połączone łoniacje 
•kościelnie z jedną z nich. Specjalnie często pojawia się w ten sposób tonacja 
lidyjska. — Druga kategorja polimodaliności jest o wiele częstszą od pierw- 
szej. Oryginalnego przykładu doistaircza nam ,,Le Sacre du Printemjps u 
S t r a w i ń »s k i e g o : 



Przykład VI. 

1. Strawi ń s k i, Le <Sa'cre du Printemps (Ed. nusse), sitr. 13, t. 6 — 9: 




W}istępuje tu sumowianie skali lidyjskiej od 'tonu c, z pemtatoniką amhe- 
mitoniczną, o tonie centralnym /. — Zarodków poiliniodalnośca należy szu- 
kać — według Caselli 47 ) — w kompozycjach XVI/XVII wieku, oraz 
u B acha, a mianowicie w TÓiwnoczesnem użyciu eolskiej i doryokiej formy 
jednej i tej saim»ej tauadji mollowej. Tu — jak twierdzi E v-a n s 48 ) — tony, 
w stosunku do siebie chromatyczne, nabierają znaczenia djatonicznych. Z hi- 

47 ) Ten .pogląd Caselli przyłączam za Evansem, 1. cit. sir. 36. 

48 ) Evans, tamże. 
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storyczwago punktu widzenia pogląd Caselli jest słusiznym o tyle, że 
w granicie rzeczy kompozycje wielogłosowe przed ustaleniem się systemu to- 
nalnoścd dur i moll, były poliniodalinc, t. j. operowały kilkoma skaJami ko- 
ścielmemi. Z kwestją tą łączy się bardzo oryginalny ipogląd A. Hafoy 49 ), 
który nie od rzeczy będzie tu przetoczyć. Hab a uważa melodję <za element 
pierwotny i podstawowy muzyki, a wszystkie inne jej element}^ stara się 
do -niej sprowadzić lub z jej .prawideł wyprowadzić. I tak nip. przyjmuje, żt 
szereg trójdźwięków rodzimych tonacji durowej jest wynikiem isuperpozycji 
fcnzeeh różnych skal greckich (oczywiście djatoniozfnych) . Natomiast akordy 
o kwartowej strukturze łączą >wi sobie killka transpozgcyj jednego rodzaju 
skali. Skale, których superpozycja jest podstawą szeregu trójdźwięków to- 
nacji durowej, pozojstają do siebie — według H a b y — w stosunku przewro- 
tów. Autor ton przyjmuje bowiem] istnienie przewrotów ilt, analogicznie 
do przewrotów akordów; a więc np. skala frygiijska od d (w greekiem, a nie 
późiniejszdm, w wieka/ch średnich prziesuni^teim -stosowaniu nazw) jest pierw- 
szym, doryeka od e drugim przewrotem i <t. d. skali lidyjskiej, t. j. aiats>zej 
C-dur. Natomiast skatte, które t-wotnzą podłoże akordów w poliitoaialności, 
(pozostają w stosunkach tramispoizycyj. Akordy techniki atonalnej nie ustosun- 
kowują swoich elementów alni w pierwiszy, ani w drugi sposób. Z punktu wi- 
dzenia genezy harmonijki funkcyjnej daWby się podmieść wiele zamutów 
przeciw tej iteorji, któroby mam jednak izibyt wiele dniejąca zajęły. Interesuje 
nas w tej teorji prizedewisizystkiem to, że już w tonalinoiści widzi Haba wła- 
ściwie połimodalność, a Avięc pewną wielość podstaw tonalnych, co stoi 
w sprzeczności z zasadniczemi założeniami tego systemu. W odniesieniu do 
pol itonałn ości (stwierdza możliwość połączenia obu powyżej (W) r mienionych 
stosunków skal, t. j. zezwala na utycie różnych przewrotów, różnie transspo- 
nowanych skal. Ujęcie to jest bardzo ciekawe. Jedynym jego brakiem (prócz 
fałszywoiści niektórych założeń) jest to, że H ab a roziwiaźa politomatoość tyl- 
ko w znaczeJniu sumowania skal, nie zajmując się Miiżej — jak /zresztą wszy- 
scy inni teoretycy politalnośei — /zagadnieniem, konstrukcji funkcyjnej, opar- 
tej na cumowaniu i superpozycji tych sikali i tonacyj nad sobą. To prowadzi 
uafs już ku trzeciemu proffalełmiOWii z czterech wyżej wymienionych. W odnie- 
sieniu do polimodałmości należy jeszcze tytko izauiwaiżyć, że nie występuje 
ona praiwie nigdy jako stała podstawa (kompozycji politonalnej; zwykle po- 
jawia się jedynie na przeciąg kiijlku najwyżej taktów, ustępując następnie 
miejsca innemu połączeniu tonący j. Wprawdzie i kombinacje tonący j w utwo- 
rze politonalnyni n/e-pdlimodakiym też niie są starte i niezmiennie, to jednak 
nie są tak przelotne jak taimJle, gdyż przeważnie powracają w ininym rejonie 
tonalnym w tym samym stosunku. 

Jak już poprzednio zaznaczyliśmy, poszczególne tonacje, współpracujące 



') Die neue Haraionielehrc, Lipsk 1927, sir. lt — 19 i nast. 
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w utworze politonalnym są iz,wykle wyziwaczalne jakn-ajp roście j : akordy są 
budowane prawie tytk o z materiału djaitomicizmego, ich połączenia są funkcyj- 
nie bardzo prosie i jasne. Kwesftja, którą teraz chcemy omówić, streszcza sic 
iw pytaniu: jakie są wzajemne stosunki aia^tępstw finnlkcyjnych w poszczę 
gólnych prądach toirahiych kompUcks-u politomailntego 1 ? Na podistaiwic ma- 
terjatiL muzycznego, który aniafcim do dyspozycji, moigłasm wyróżnić tu łrzij 
metody postępowania. Pierwsza z mach, mianowicie całkowita niezawisłość 
poszazegółnych przebiegów fimkeyjinych, występuje najrzadziej, i to prze- 
ważnie tylko w połączeniu z techniką linearną, w której te funkcje są iwy- 
zinaezone przez pojedyncze tany iinij melodycznych. Poniekąd ilustruje ten 
typ wyżej podany ustęp z kwartetu S <z y m a n o w s k i c g o (przykład IV; , 
choć i tu spotykają się (niekiedy te same funkcje nad sobą. Druga metoda, 
właściwa głównie połiLonialinoiści akordoiwo-imelodyezinej, miiezaileżaiia futnkicje 
pojedynczych iplafnów toinaGnyeh w ten .sposób, że nad jednym leżącym akor- 
dem jednego z nich, drugi — przewinie reprezentowany lin ją melodyczną — 
zmienia swe funkcje, różnicuje ich następstwo. Widzimy tu <np. w I przy- 
kładzie (p. wyżej) z CasellL a jeszcze wyriaźmiej w ic&ę^pują&yin przy- 
kładzie z sonaty Bartoka: 



Przykład VII. 
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Nad rozłożonym akordem Z) 7 w G-dur pojawiają się elementy tomiki, do- 
minanty i przejściowo siubdominainty w gis-moll. — Nakoiniec trzeci typ opiera 
się na daleko idącym paralehźinic przebiegów funkcyjnych i jest typowy dla 
politonahiośei czysto-akordowej. Przykład III z ,,Saudades" Milhaud^ 
(p. wyżej) ilustrował nam tę równoległość mastępistw funkcyjnych w A-dur 
i Fis-dar. Kompozytora tego można wogóle uważać za przedstawiciela tego 
typu najprostszej, ale zalra^em najjaśniejszej poliitonainości, który u innych 
twórców, posługujących się tą techniką, je^t rzadziej ispotykany. E r p f 
uznaje 50 ) ten olstatni typ izsa główny rodzaj politonaliności, co jest o tyle 
słuszne, że ilościowo oin właśnie dominuje, choć niezawsze w swej najczystsze j 
postaci. Ścisły paralelizim następstw funkcyjnych ustępuje często miejsca 
chwilowej tylko ielh zgodności. 

Gzwarty podstawowy problem potliitonaliności odnosi się do stosunków, po- 

60 ) Esrpf op. cit. «tr. 120—123. 
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krewieństw tonalnych, w 'których pozostają sumowane tonacje. Różtne od- 
miany politon&Łności są wynikiem iróżmych stopni pokrewieństw tonalnych 
tych tonacyj Im dalsze jest ich pokrewieństwo, tern łatwiej odróżnić, 
wyodrębnić i oddzielić ich elementy od mkfoie. Stąd więc płynie unikanie su- 
mowania tonacyj 'blisko sipoikrewnioinych, nip. pokrewnych kwinbowo, pomi- 
mo, że pierwszy rzeczywisty ustęp politonalny, zawarty we wstępie do II aktu 
M Tristana" W agnera jesit właśnie oparty ma stosunku kwiatowym lonacyj 
C-dur i F-diu\ Fakt ton, potwierdzony przez przeważającą ilość komipozyeyj 
politomalnych, dowodzi 'słuszności naszej wyżej postawionej tezy odnośnie 
do psychologiczmych założeń polito.nalności. Najczęściej występuje łączenie 
tauiacyj, pozostających w stosunku trytonu i półtonu, a więc tona linie najbar- 
dziej odległych; obok .nich wiotką mię odgrywa także stosunek tercji wielkiej.. 
irz!adziej tercji małej i sekundy wielkiej. Nadto należy zaznaczyć, że ilość su- 
mowanych tanacyj oraz ich odległości inie są uiiozem stałem i ohowiązującem 
w obrębie jednego utworu. Ilość ta imOże się zmniejszać do mmhiriim, niekiedy 
nawet dochodzi politoinialłnośe do nionctonaliiiości lub też odwrotnie bitotntal- 
ność przechodzi w sumowanie większej ilości tonący j, a ma wet bardzo często 
ustępuje miejsca ustępom, których już ,z punktu widzenia tonalności i poli- 
tonalności inie podobna ująć. Politonaliność łąozy się również bardzo często 
z techniką pałffliamiiondiOZńą, Konsekwentne zachowanie jednego kompleksu 
tonacyj jako .zasady kompozycji poili tonalm ej jest do<ść rzadkie, a występuje 
przeważanie w 'krótkich utlworach M i 1 h a u d'a, Bartoka, C a s e 1 1 i i in 
Co się tyczy roli modulacji w harmonice poti tonalnej, to należy zaznaczyć u 
jest ona bardzo wielka, ale w peiwien specyficzny sposób ograniczona. Zmia- 
ny rejonu tonalinego odbywają się stale na wszystkich planach tonalnych 
równocześnie, i to w tym samym kierunku i stosuittfcu. Z tego faktu można 
"w y smuć wniosek, że wprawdzie poszczególne prądy tonalnie w kompozycji 
politonalnej wykazują pewną tendeincję do wyodrębnienia się, to jednak ich 
stosunek, stanowi pewien cizynnik pozytywny, syntetyczny , który zostaje za- 
chowany pomimo zanian pojedynczych tonacyj. Przesunięcia modulacyjne 
odnoszą się zatcJm do ikompiieksów poligonalnych, wziętych jako całości, a nie 
do jego tonacyj składowych odrębnie traktowanych. 

Wyżej omówione kwestje wyczerpują to, co można nazwać „systemem 1 * 
politoinialności, albowiem klasyfikują one i systemizują wisizelkie możliwe 
przejawy tej techniki harmonicznej. Kolejne zestawienie 2 lub 3 trójdźwię- 
ków w różnych odległościach i koimibinacjach, w tabelach, które podaje 
M i 1 ha u d iw siwiyni artyikule 52 ) , a które za niim powtarza E v a ns 5S ) , nie 
ujmuje ani nie wyświetla zasadniczych zagadnień, które się w obrębie poli- 



61 ) Wspomiina o lem Mersmann qp. ciL rozdz. V, ale bliżej się tom aiie zajmuje 
63 ) Revue musicale IV 4, efcr. 32—33 i 3&— 37. 
5S ) Op, cdt., str. U. 
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tonakiości wyłaniają. Zaś usiłowainia Vii illcrmoza M ) w kierwnku wy- 
jaśnienia poMiionalności iteorją alikwoLów natteży uważać za jałową spekulację, 
tern bardziej, że wśród nowszych teoretyków harmoniki staje się dziś kwest ją 
wątpliwą i ispomą, cizy alknstycizne uzasadnianie techniki harmonicznej ma 
wogóle rację bytu. Przypadkowa zgodność systemu harmoniki tonalnej z pe- 
wnami zjawiskami akusilyczinemi zupełnie me musi na stałe wiązać technikę 
muzyczną z pra warni fizykalnemi. Zresztą i One nie mogą bez ra&zity wyjaśnić 
wszystkich przebiegów muzycznych i ich praw, mimo licznych prób różnych 
teoretyków 55 ), którzy usiłują prawa konstrukcji muzycznej, w iszczegoinoiści 
harmoiniozinej, wywieść z ipraw fizykalnych, a którzy prziez to mięszają normy 
czysto muzyczne z prawami akusllyozmemi. W kwestji tej słuszne ,s'tanowii&ko 
zajęli P o p ł a w s k i r ' 6 ) i G u I d e n is t e i n r>7 ) , twierdząc, że badanie wra- 
żeń tonów (S tu mpf) i praw alkuslyczinych tak samo nie może się przy- 
czynić do wyjaśnienia ipraw muzycznych, jak badanie składu chemicznego 
farb oraiz praw optyki i 1 wrażeń wzrokowych nie wyjaśnia istoty imalarsltwa. 

Wracając do /zagadnień połitanatoości naileży jeszcze izająe się kwes*tją jej 
stosunku do poiliharmoniki i aftonalfonaści. 

U Mersm a in na 58 ), E v a n <s a m ) i D e r o u x 60 ) spotykamy się z. twier- 
dz eniem, że poliitofnaliność mloże wyslej>o<wać w dwojaki sposób: 1) w niektó- 
rych wypadkach wsizyslkie tonacje isiiumiowane są użyte samoistnie, żadna 
z nich nie dominuje nad drugą, 2) w innych zaś jedna z tonący j przeważa, 
a elementy innej lub inlnych isą użyte mniej samodzielnie, podporządkowują 
isic lonacji panującej, służąc tylko do Wzbogacenia jej brzmień. Otóż zdaje 
mi się, że ten drugi rodizaj politonaihiości niesanioisilmej należy uważać za 
stadjum przejściowe, pośrednie między polifonia Inością właściwą, w której 
wszystkie itoinacje isą traktowanie rówinorzędnie, a polihairlmoaiiką, która — 
jak już poprzednio iziamaczyłam — posługuje się elementami kilku tonąc}' j 
w budowie a-kotfdów, ale unika dokładnego wyznaczenia tych tonacyj przez 
funkcyjne ustosunkowanie ich elementów. 
Ą Źródeł poliharmoniki należy siziukać: 1) w sumowaniu funkcyj w harmo- 
nice tonalnej, 2) ( w posługiwaniu się akordami noiniowemi, u nde cymo* wiem i 
i trodecymowemi, a ftafkże w technice swobodnych, inieroiziwiązy wlanych prtze- 
trzymań, które niektórzy teoretycy G1 ) ujęli naizwą ulatniających się, oder- 
wanych („fes aceords echappes"). W poliharimonice itrudno jest odkryć jej 

?4 ) Ariyknł w „Temips", iktóry cyluję za D e r o u x e m, op. cit. sir. 232. 

5r> ) J. Ach telii k, H. Ariel, G. Ca pollen, H. R i e m amii, H. C o w e 1 1 i w. in. 

ó6 ) Toiranii nowej cmuzyiki str. 8. 

57 ) Theorie der Tonart, sifcr. 183—198. 

58 ) Op. cit. 

59 ) Op. cit. 

60 ) Op. cit. 

61 ) H u 1 1, Modern Harmony, .rozdz. VII i L. Yillermin, Trarte d'hairmooaie 
iiUramoderne, Paryż 1911, str. 44. 
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prawa i metody, alboiwjeim może vstie ona postukiwać zarówno swofoodiweni 
cumowaniem całych fcrójdźwięków, róźinydhi ize względu na fch rejon tanatay, 
ja-k i też tylko ich cząstkami. Następujący przykład (VIII) 7 sonaiy na 
skrzypce i wiolonczelę Ra vel. a i Ilustruje nam bardzo prosty .rodzaj poli- 
barmoniki, 'pozostającej w silnym jesizcze związku z iŁomalin-ośdą i politoinai- 
niością : 

Przykład VIII. 

M. R a v e I, Sonatę pour viotoin el yiokwacuHe, Ed, Durand, str. 6, t. 46 — 53: 




W każdym takcie wy&tąpiiije suuna dwu itirójdż wieków, odległych o (pół tonu, 
przyiczem pomiędzy pois,zcizeigól];nenii trójdizjwiejkaani (następstwa akordów, 
a nie ich sumy) panują najprostsze stosunki Ikwintowe. Mimo to tonalny cha- 
rakter 'tego usitępu j-eisft zachwiany, gdyż żaden z tych trójdźwiękówi nie ma 
charakteru canitrum odniesienia dla innych. Mamy tu tylko łańcuch trój- 
dźwiejków fcwinltowo pokrewnych. Gllos skrzypiec (przechodzą kolejno przez 
akordy //-, E- ? A-, D- i G-dur; równocześmie wiolonczela ma trójdźwięki: 
c-moll, f niekompletny (bez tercji), która jednak występuje enhairnionicziiie 
w równoczesnym akordzie E-dur jako „gis" — ia wieje możemy powiedzieć: 
f-moll, b-mall, es-moll (anialogicziiiie jak /-mo//) i as-moll. Pomiędzy taikiim 
najprostszym rodzajem .poilihairmouiiki a takim, który już trudno odróżnić 
od altomalaioiści, istnieje cały szereg sitadjów pośrednich. Następujący ustęp 
z III etiudy op. 18 B. B arit ók a (przykład IX) reprezentuje już dalszy sto- 
pień tej -techniki, w którym poszczególne akordy tonalne mają tylko formę 
pustych kwint (czystych 'lub umniejszonych) : 



Przykład IX. 

1, Bart ok, Etudcs op. 18, nr. 3 (lMv. Ed.), sir. 18, t. 10—13; 
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W pierwszym takcie imamy iwdęc elementy itrójdźwięków c, g, b i es. W dru- 
gim są sumowane puste 'kwinty na. f 3 c, a i e. W trzecim: des, as, e, h i ! c. 
W ositaltnim: a, e, c i g. — Rozbicie tonacyj ma pojedyncze akordy, co jest 
cechą poliharmoniki, prowadzi w konsekwencji do rozbicia łych ostatnich 
na pojedyncze interwały, oraz do swobodnego kombinowania ich nad sobą 
1 obok siebie; że tu matmy już do czynienia z techniką, która niczem nie łącizy 
się, a nawet -nie przypomina tonailmości, czego już nie po trzeb ujemy tu do- 
wodzić. 

Poliharmonika jesł jedną z dró:g prowadzących wprost ku ałonalności. 
Ku niej prowadzi (również i politonatność, która w istocie rzeczy niie jesł ni- 
ebem inneni jak eksperymentem okresu przejściowego, oddzielając eg o koniec 
epoki tonadnej, od początku krystaliiziijącej się epoki nowej techniki atonai- 
nej.yPoliłnolnGŚć jest AV3 ? nikiem tendencji do przedłużenia epoki tonadnej, 
do tchnięcia iw starą i w gruncie rzeczy wyczerpaną technikę harmoniczną, 
nowego życia, nowych energij i możliwości rozwoju. Że jednak takie sztuczne 
podlfcrzy mywanie przy życiu ezegaś, co się już dawno samo- w sobie wyczer- 
pało i skończyło, nie może długo potrwać, a tern bardziej nie może się istać 
początkiem i zarodkiem nowej harmoniki — zbyteciznem jesł dowodzić. Jest 
(to sitałą cechą okresów „przejściowych", że zanim nastąpi w nich ostateczne 
zerwanie jze starym stylem i skrystalizowanie się nowych podstaw i metod 
konstrukcji (muzycznej, (pojawiają się usiłowania w kierunku ilościowego 
wzbogacenia starych środków wyrazu. I poliltonallność, która nie wnosi nic 
zasadniczo nowego, a tylko mnoży i komplikuje środka/mi czysto mechanicz- 
ne mi styl tonalny, jest ilustracją tej zasady. 

I politonaliniość prowadzi w siwych konsekwencjach do atonalności, a lo 
przez schromałyzowanie poszczególnych tonacyj składowych, oraz przez łą- 
czenie większej (3 — 4) ilości tonacyj, nawet djaitoniczinie traktowanych. Tu 
jednak nalleży (zaznaczyć, że wprawdzie politonalność w swem ostałniem sta- 
djum spływta się z ałonalnością pod wzigiędem materjału tonów, którym( się 
posługuje, to jednak stosunki pomiędzy elementami materjału decydują 
o tern, gdzie dany utwór stylowo przynależy. Sto,suniki te jednak, które teore- 
tycznie dadzą się jeszicze w ostatniem isładjum politonalnlości odszukać i na- 
zwać, niezaw&ze dają się już w bezpośredniem wrażeniu sluchowem ująć. 
Ta dwoistość, wynikająca ze izamiany intellektuainego punktu widzenia i uj- 
mowania na estetyczny, jest już wyraizem pogranicza dwóch stylów: polito- 
nalnego, jako ostatniej konsekwencji ionalmości, i /(tonalnego, jako wstępnego 
stopnia nowej techniki. 

Tak atonalność, jak i potitonailność, stanowią terminy, którymi oznaioza 
się styl hairmonidzny jakiegoś utworu- Pozorna 'sprzeczność, która występuje 
w r tedy, gdy mówimy o stylu harmonicznym kompozycyj, w swem założeniu 
linearnych, upada, skoro isoibie zdamy sprawę, że A technika linearna musi 
się opierać na pewnych podistawaeh harmonicznych, które się w niej jednak 
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nie wysuwają na plam pierwszy, tak jak się fto 'dzieje w technice akocdwej. 
Chociaż więc przeważna Mość konipozycyj, tworzących t. zw. muzykę atoual- 
mą, jest w -swej istocie polifoniczna, to jednak są one równocześnie wyrazem 
zupełnie nowego styki harmonicznego. Pomimo, że atoiratoość jest tylko no- 
wym rodzajem harmoniki, a wiec jednego z elementów muzyki, to jednak daje 
isię zauważyć silny jej wjpłyiw na inne czynniki tej sztuki, a> więc na metodykę, 
iryimakę, a głównie koi*sibrukcjię fonmalmą. W piracy ininicjszej będziemy \pmm 
•atonalność rozumieć tylko -technikę harmoniczną, a nie ogół zasad i metod 
jk obstrukcji, właściwej muzyce współczesnej. 

Źe atooiainość jest historyczną konsekwencją systemu harmoniiki tonalnej — 
naweł o ile się ją pojmuje jako negację tego systemu — na to wskazuje już 
sama jej nazwa. Pomimo jednak, że — jak się to powszechnie przyjmuje 
(prócz nielicznych obrońców starej „muzyki piękna akustycznego i muzyki 
uczucia") G2 ) — atonadność nie jest przypadkowym produktem eksperymen- 
tującego initellcktu, ale jest konsekwencją dziejową iprz<eniian, zaszłych w eko- 
mcaiiiczinych i psychicznych warunJkach życia nowego pokolenia, to jednak 
samo pojęcie aioinalności i jej nazwa nic są wynikiem genezy historycznej, 
ale raczej, jalk to podkreśla Wicsenigrund-Adonno G3 ) , piowistaly dialektycznie 
dla Oiznaczienia tego stylu muzycznego, który się rozwinął po muzyce tonalnej. 
W ścisłem znaczeniu „atona-kiość' 4 jest pojęciem negatyw nem; wprawdzie 
nie ozinacza ono awarchji a ! ni hraku wszelkich zasad konstrukcji w materjale 
muzyczinym, ale oznacza ten rodzaj harmoniki, który nie daje się ująć w po- 
jęcia i miOTfmy harmoniki tonaJlnej, funikcyjmej. Aito^iatność w pewnem swem 
stadjum faktyczinie nic była iniczem innem, jak tylko negacją, w yziwio leniem 
się z morni toai^lności, ale istadjum to było ikoiniec ziiem, ahy moigły wyłonić 
isię i skrystalizować noiwe formy konstruikcji harmonicznie j. W harmolniice nie 
mógł wytworzyć się noiwy system, jak długo poprzedni miał jesszcize pewne 
siły żywotne i mógł służyć jako podstawa form wyrazu. Mimo to matema- 
tycznie ścisłe historyczne odgraniczenie epok tonalnej i atonalnej nie da się 
przeprowadzić. Dopiero definitywne określanie istoty jednego i drugiego sy- 
stemu, do się narazie w stosumku do atonalniośoi nie da dokonać, pozwoli na 
oddzielenie ich od siebie i ma interpretację inaterjału muzycznego epoki przej- 
ściowej, w myśl jednej i drugiej definicji. Z tego jednak, że dziś inde możemy 
jeszieze wytworzyć sobie ścisłego ujęcia i określenia atoniatintości, nie wyniku, 
iżby ją nadal można było pojmować tylko w jej negatywnem znaczeniu. 
A czynią to niestety tak wybitni teoretycy jak E r pf G4 ), który twierdzi, że 
muzyka atoinalna nie posiada harmonicznych zasad konstrukcji, oraz M e r s- 



62 ) J. Reiss, Ideologj-a muzyki dzisiejszej, we „Lwowskich Wiadomościach Mu- 
zycznych i Liter.", r. V, nu*. 13. 

68 ) Th. Wiesengruud - Adorno, Das Prohlem der AtanalittU und Arnold 
Schonherg, streszczenie referatu w ,,ZeitsehrH't I' tir M Lisik wissenschait", 1929, z. 1. 

6 *) Op. cit. str. 4.3 i in. 
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ma on 03 ), iktóry w harimoaiiice atanataej nie widzi żadnych istaiych zasad, 
praw, ni norm. Inni teoretycy, jak np. G o e u r o y 06 ) , a za nim H u 1 1 G7 K 
idą jeisizeze dalej, 'twierdząc, że aitionalność operuje jedynie pierwiastkami ryt- 
mu, bar\yy i dynamiki, zaś harmonika zatraca 'się wśród samych dys>sonan~ 
sów! Oczywiście, jeżeli się przez harmomikę pojmuje funłkcyjne połączeni;* 
trójdźwięjków, to ewentualnie moiżna dojść do takiego przekonania; ale ma- 
>wiet i w takim wypadku pogląd /ten będzie absurdem. Alhowieim tak, jak nie 
istlnieje żadna konstrukcja melodyczna, nie posiadająca implicite w niej za- 
wartej konstrukcji i treści rytmicznej, tak nie istnieje żaden kompleks Współ- 
brzmień, któreby nie posiadały jakiejś harmoniki. A jeśli nawet ta harmonika 
nie odpowiada żadnej ,z tych dróg kojarzeniowych, ani kategoryj myślowych, 
d'o których słuch i umyst europejczyka z XX widku jest przyzwyczajony, to 
jednalk na podstawie tego nie możnia wysnuwać wniosku, że tej harmoniiki 
wogóle niema. D.ziś możemy już twierdzić, że atonalność jest nietylko negacją 
tonalności, ale że dają się w niej dostrzec pewne izasady, a d.zięki głównie 
twórczości Sehonberga nawet pewien system. Gzy on jesit tym, który 
stfworay podwaliny pad muzykę przyszłości, tego dziś jeszcze twierdzić nie 
można. Czy zasady, które ten system przyjmuje, są w istocie podstawkami 
imatury harmonicznej, to jest też wątpliwe. W każdym jednak razie musi 
przyznać się ia tonalności pewne pozytywne znaczenie, obok negatywnego, 
które ona również posiada. Przypisywanie jakiemuś przedmiotowi cech ne- 
gatywnych jest 'Stale w pewnem znaczeniu relatywne. Skonstatowanie bralku 
jakiejś cechy w danym przedmiocie uzależniamy od innego przedmiotu, który 
tę cechę po,siada. To saimo odnosi się i do .a tonalności. Zanim postaramy się 
bliżej zbadać i określić jej negatywne i pozytywne Znaczenie, musimy wpierw 
stwierdzić, że rozpatrywanie atonalności może być dokonane z dwóch punk- 
tów widzenia: po pierwsze sub s pecie tonalności i w porównaniu ;z nią, po 
dirugie niezależnie od wszelkich ininych stylów harmonicznych. Otóż wfsfzysey 
teoretycy — oprócz jedynego Ha u er a, któremu jednak trudno nie 
prz3 r zinać pewnej spekulatywności i metafiz} r cz(ności w wywodach — posłu- 
gują się świadomie lub mieświadoniie pierwszą metodą, w konsekwencji czego 
tetale dochodzą do stwierdzenia tylko negatywnych cech atonalnośei. Jesł to 
tzresiztą całkiem oczywiste, bo jeżeli atomalność ma rzeczywiście przynieść coś 
nowego, to nie dadzą się do niej zastosować pojęcia i ikryter ja starego, tonal- 
nego systemu. 

Atonałność w swiej negatywnej części wykazuje: 1) zniesienie wszelkich 
stosunków funkcyjnych, oparte na 2) braku stałego centrum odniesienia, 

3) zniesienie różnicy w traktowaniu akordów konsonujących i dyssonujących, 

4) brak ogólnych i stałych zasad w strukturze akordów i ich połączeniach 



65 ) Ojp. cit. rozdz. VII. 

m ) Painoiraima de la m>u,sique conteirupoTaine, Paryż, 1928, sfcr. 147. 
fl7 ) Musie claissical, romanlic and modern, Londyn 1927, str. 317 i in. 
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W tein -sposób scharakteryzowana atoinakiość nie mogła być inaczej pojęta, 
ja>k tylko jako chaos i bezład; wszystkie *e bowiem cechy orzekają, ctzego 
w atonalności już niema, ale zupełnie mie wskazują na to, co nowego się 
w niej pojawia. Tu należy stwierdzić, że rzeczywiście przez powiem okres 
mmii około r. 1910, w poioząilikoiwem stadjuim, tego stylu, na plan pierwszy 
wysuwały -się jedynie destruktywnie cechy atonalności. Próby ujęcia różnych 
typów atanakiości i jej metod z konieczności posługiwały się pojęciami i kry- 
terjami tonalnego ,systeni(u harmonicznego. I tak nip. H u 1 1 stwierdza 6i ) , 
lże jeden rodzaj atomailności ma jeszcze pewien słały tbon centralny, który sta - 
nowi punkt odniesienia dla pozostałych 11 półtonów w oktawie; obok tego 
tanu najważniejszą roję odgrywa siódmy półton, t. j. tryton, który stanowi 
podstawę wszelkich stosunków akosndbwydh. Cóż jesit tu innego, jak itylko 
pewme przesunięcie założeń toinaliiości? Zamiast stosunku djałoniczinych 
(stopni do toni-ki, widzi tu H mlii ustosunkowanie się wiszysitkich 12 półto- 
nów do jednego iz tóch. Zamiast stosunku kwinitoiwago, jako podstawy funk- 
cyjności, przyjmuje stosunek fcrytonowy (czy nie dlaitego, że jest ołn tonalnie 
najbardziej odległym stosunkiem?). Hu 11 sam zresztą stwierdza, że w ten 
sposób pojęta atoiialność może być jeszcze stosowana na tle, na podłożu bo- 
nalności, jako jej ostateczne rozszerzenie. To iz-ai§, co mówi o at ona hi o ś cii czy- 
stej, beiz loentruun i bez stosunku trjitomowego, również opiera się na kate- 
gorjaich myślenia, właściwych systemowi tonalnemu. Drugi, dalszy rodlzaj 
atonahiości może być według Hu Ha: 1) chwilowe m zawieszeniem poczucia 
centrum, 2) zniweczeniem wszelkich związków poza fizykalnemi i fizjolo- 
gicznemi, 3) przeniesieniem idei tomdności na formy bardzo mgliste. Abstra- 
hując od tego, że sanie te określenia II u 1 l a są pojęciowo bardzo mgliste, 
należy stwierdzić, że, pierwszy rodzaj może znowu wystąpić jedynie na po- 
dłożu tonakiem; o ile jesit tylko chwilowem zniesieniem poczucia cenlTum, to 
poczucie to musiało przed tą chwilą i po niej istnieć. Określenie drugiego ty- 
pu pozwala wogóle wątpić, ozy Hull ma na myśli muzykę, cizy też jakiś 
nie skoordynowany kompleks brlzniień i szmer ów T ; albowiem jak długo mó- 
wimy o muzyce jako sztuce, tak długo nie wolno nam odmówić jej wszcllkkh 
izasad konstrukcji, wisizelkilch praw logiki mnzycizinej, które napewno w niej 
istnieją, nawet, jeśli nam mie są jeszcze znane. Prawdopodobnie i H u 1 1, jak 
widać z tego określenia i innych wywodów .zawartych w 'inonograf ji o S k r j a- 
bini>e 69 ), stoi na stanowisku, że systcun tonalny jest jedynym zgodnym 
iz prawami natury, a więc w pewinym sensie apriorycznie danym, co stanowi 
zasadniczy błąd widu teoretyków, którzy złudzeni zgodnością pewnych praw 
tego systemu (np. zasady struktury brzmień) z pewuemi zjawiskami aku- 
stycznemi, nie widzą taj oczywistej prawdy, że tonainość jest tylko jedmiem 
jz licznych stadjóiw rozwoju muzyki i że o|parcie się na jej (założeniach, jako 

89 ) Modern Hanmany, rozdz. IV. 

eft ) Scriabin, the Great Russian Tone-Poel. Londyn 1927, str. 123 i lin. 
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ma stałych i niezmiennych danych, prowadzi <z. konieczności do zacieśnienia 
horyzontów i niezrozumienia nowych przejawów muzyiki. Środki wyrazu 
ii formy muzyiki „/bankrutują" co pewien elzias, jak (twierdzi P o p ł a w s Ik i 70 ; f 
muzyka zdobywa sobie nowe środki i formy, które, o ile odpowiadają ma- 
sizym kategorjoni myślenia i ujimiawainia wrażeń, rozbudowują się i tworzą 
nowe systemy. Podchodzenie do nowego systemu z kiryterjami starego (pro- 
wadzi do niezrozumienia tego pieitwiszego. Ten sam błąd, co i Hu 11, popeł- 
nia również Evan,s 71 ) przy odróżnieniu trzech typów atoncdności: 1) iza 
jej jeden wodza j uiznaje stan ciągłych przejść modulacyjnych, 2) za drugi: — 
syntezę wszystkich tonacyj w skali 12-półtonowej, 3) za trzeci — negacje 
wszelkich praw tonalnosci. Błąd jego leży itylko w tern, że to, co on uznaje 
za trzy typy atonalności, stanowi tylko tezy końcowe stad ja harmoniki to- 
nalnej, a z atomalnością właściwą nie ma nic wspólnego poza tern, że ostatnie 
stad juan negując założenia tonallne ischodzi się ze wstępnym, negat ywnym 
okresem atonalmośći. Stan ciągłych (przejść modulaicyjnych, typowy nip. dla 
Regeira, sftoi jesizcze silnie na gruncie tonalnym, nie oibała bowiem w za- 
sadzie żadnego z głólwnych jego kryterjów, t. j. funkcyjności i specjalnej 
struktury akordów. Skondensowanie wszystkich tonacyj w .skali dwunaisto- 
półtonoiwej też jeszcze nie wnoisi nic nowego; wszak jeszcze rozszerzona to- 
nalność, obalająca poszozególne tonacje, ale zachowująca tonalnoiść jako taką, 
posługuje się wsizystkiami 12 półtonami oktawy prawie że 'równomiernie pod 
względem ilościowym. Autor zapomina, że sam maiterjał tonów, którym się 
dany utwór ipoisługuje i na Iktórym się opiera, nie może decydować o jego styla 
ihaiimoniczinym, Decydującym czynnikiem jest tu sposób operolwania ma 
tor jąłem. Tak jak kompozycja zdecydowanie tonalna może się posługiwać 
Wszystkiemi 12 (półtonami mniej lub więcej niezależniemi od centrum, t, j. 
toniki, któira się niekiedy nawet wogóle nie pojawia (por. wstęp do „Tritana" 
Wagnera), podobnie i z drugiej strony można w zakresie materjatu skali 
C-dur (stworzyć kompozycję nietonalną. Typowym przykładem jest tu skala 
icałotonowa (sześ'ciotonowa) , która z jednej strony może być podstawą utwo- 
rów, o mniej lub więcej wyraźnj^m charakterze tonalnym, a iz drugiej strony 
może ustanowić materjał koimjpoiziycyj, zdecydowanie nietonaloyćh. W tej 
ostatniej roli tworzy ona jedną z dróg, prowadzących ku wstępnemu stadjum 
atonalności, nie tyle pod względem materjału, lub zasad kowstrakcji, ile ra- 
czej ze względu na negację metod tonalnych. — A zatem nie inateirjał, aie 
metody operowania tym materjałem są kryłerjum jakiegoś stylu hairmonicz- 
nego. To nas prowadzi do kwestji materjału tonów, którym posługuje się 
atonalność i który bierze za ipunlkt wyjścia swej konstrukcji. 

Materjał ten stanowi wszystkich 12 półtonów w oktawie, piodobnie jaik 
w rozszerzonej tonalności. A zatem, mógłby tu ktoś zauważyć, iw; niaterijale 

70 ) Tarami nowej muzyki, sir. 5. 

71 ) Oip. cit., ,slr. 30—36. 

219 



3 



muzycznym tonatoość i altonaUiność niicizem się nie różnią. A jedinaik różnica 
ta Asitniaje i jesft nawet baordzo is'toitną, wprawdzie nie w jego ilości lub jakości, 
( alle w znaczeniu poszczególnych elementów cmaterjału. W tonialności nie 
(Wszystkie półtony w oktawie stanowiły iSamodzielne stopnie. Istotną cecłią 
tonialnolści, nawet iroizs zerkanie j, było to, że (podstawą jej logiki była w iziasadizie 
sikała djatoniozaa, izłożona ze stopni różnej wielkości. Wszystkie inne tony, 
prócz djaitonicznych, miały charakter tonów obcych, chroimatyczinyicłi, 
<a w odniesieniu do poszczególnych ftraiikcyj odgrywały rolę >ton6w: prowa- 
dzących, tworząc niiekiedy nawet całe akordy prowadzące 72 ). Szereg 12 pół- 
tonów po isobie 'zagranych nie był nigdy sizeregieim samoistnych 12 stopni, 
-ale następstwem 7 stopni djatonicznych i ich chroma tyciznych odchyleń. Te 
odchylenia nie miały w budowie harmonicznej tego samego waloru, co stop- 
tóe, iz których one się wywodziły. Następstwo takie było skalą chromatyczną 
W atonalności wszystkie półtony w oktawie są samodzielnymi stopniami. 
Żaden nie jest ttotnem iprowiadzącym ku innomn, żaden nie jest zależny od 
drugiego. I w tern właśnie mamy zawarte ipierlwsze isamoistme pozytywne za- 
lożenie atonaiiności. Podział oktawy na 12 równych wielkością i znaczeniem 
stopni — oto punkt wyjścia nowe;j techniki harnionidzinej. Ze względu na to, 
niektórz}^ młodsi teoretycy T3 ) nazywają atonalność w jej pożyty wnem zna- 
czeniu techniką dwiunajstopółtonową względnie dwunasio tomową, aby naresz- 
cie odrzucić tamtą, negatywni ą i djailektyczną, jeszcze z tonalnością ^Wiązaną 
nazwę. 

Poldczais gdy więc system tonalny imał 12 tiransjpoizycyj swoich podstawo- 
wych ska'1 durowych i mollowych djatoniciziiiych, to atonalność zna tylko 
jedną sfcalę dwunaistopólt omową, dwunastostoipniową. W jej ohręb.ie — po- 
nieważ opiera się ona na stroju równomiernie temperowanym, t. j. na po- 
dziale .oktawy na 12 równych odstępów — żaden z elementów nie ma prze 
wagi nad drugim jaiko ton centralny, żaden nie podporządkowuje się dru- 
giemu jako ton prolwadzący. Nierówność stopni w skalach djatonieiznych 
('sekundy małe obok wielkich) była podstawą twoirzenia potem również sztucz- 
nych, chromatycznych tonów prowadzących, jak to pierwszy sformułował 
Hau er 74 ) — a elementy sikali 12 -pot łonowej nie pozostają miiędizy sobą w ża- 
dnych zgóry przyjętych, stałych stosunkach, ja ! k się to dzieje w skalach djaito- 
nkiznych. PeKvme wstępne kształtowanie materjaln w technice 12 -'półtonowej 
t zachodzi, ale nic jest orno zależne od czynników alkuistyczuo-matematyciznych 
ani od apriorycznego, stałego schematu maistepistw tonów. Jak to w dalszym 
ciągu pracy szerzej omólwiimy — jest ono indywidualne dla każdego twórcy 



72 ) iEr ( pf, o;p. cit. sir. 52 i raast. 

73 ) Th. W i cssengrund - A d o ir ii o, Ziur Zwolftontechnik, „MusilkblalbcT des 
An/bruch", 1929, ni*. 7—8; J. M. H a u e r, Lehi-buch dec ZwóKlone-Mujsik, Witedeń 1923; 
J. M. Hau er, Vom Mdlos -zmr Pauke, Wiedeń 1925, 

74 ) Lehrbuieh der Zwólf tone-Miisiik, s-tr. 84 i nast 
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i każdej konmpoizycji. W leni wlaśtóe leży różnica mlędz)^ naturalnym (bo do 
pewnego stopnia zgodnym z-e zjawiskami akustyki) porządkiem skal syste- 
mu tonalnego, a wstępinem formowaniem materjału skali 12-półtonowej, 
zależnem li tylko od in^wencji twórcy. 

Na różnicę pomiędzy sikallą chroma/tyczną a 12 -półtonową zwrócił już uwagę 
pierwszy H u 1 1 75 ) , widząc ją w różnym stopniu isaniodziielności ich elemen- 
tów, w konsekwencji czego domaga się otworzenia nowej pisdwni dla muzyki 
atonadnej, w którejby nie istniała pozorna izależność dzarnych klawiszów od 
białych. Do problemu noitaeji w ifcechniice 12 -półtonowej powrócimy jesizoze 
na końcu niniejsizej pracy. 

Ze względu na posługiwanie się wyżej określonym ma l terjalem atonalności, 
można wyróżnić iw jej dbrębie dwa typy: pierwszy posługuje się sikalą 12- 
półtoinoiwą, nie pirzeprclwiadzając jednak stale i konsekwenltinie wszystkich 
jej stopni, jak to widzimy w następującym przykładzie: 

Przykład X. 

E. Krenek, 5 Klawensftutfke, op. 39, mr. 5, t. 1 — 5: 
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Jeslt to t. zw. atonalniość niepełna, niefooiniplafciia 7fi ) . — Drugi typ stara się 
stalle używać wsizystkich składników tej sikali już to hoTyizonitaslnie, w melodji, 
już ito wertykalnie we współbrzmieniu, lub też w ten sposób, że moitywy me- 
lodyczne i akordy uzupełniają isię (wzajemnie do pełniej 12 -pól tonów ości. 
Ilustracją Itegio drugiego typu niech będzie wyjątek z op. 37 H a u e r a (przy- 
kład XI 77 )): 

Przykład XI. 




75 ) Modern Harimony ,slr. 33 — 34. 

7<J ) H. Eime-ri, Alonale Musiiklehre, Lipsk 1924, sir. 3. 

77 ) Przykład podaję z broszury Hauer a:Vnm Melos zmr Pauke, str. 21. 
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Talk pojedyncze mielodje jak i grupy akordów silosują tu konsekwentnie 
pełną 12-póftaniowość. 

Odróżnienie (tych dwóch typów atoiialności łączy się ściśle z problemem 
istnienia ceMnim odniesienia w tej technice. Hau er, który stara się speku- 
latywnie ro&wmąć i uzupełnić system 78 ) , wynikający z twórczej praktyki 
A. Schonberg a, uisiłuije też w praktyce ipnzeprowadfzić ten drugi typ ato- 
nalności, "opierając się przyton na następującym postulacie: ażeby uwydatnić 
równomierność i równorizędnoiść wszystkich składników skali 12-półlonowej, 
nie wolno żadnego z nich podkreślać ani też opuszczać. Z tego w konsekwencji 
wynika zasada, że pewien ustęp konipoizycyi atonalnej nie może żadnego ze 
swych tonólw składowych powtarzać, podwajać lub leż akcentować. Absur- 
dalność tej zasady stanie się całkiem oczywistą, gdy zdamy sprawę, że abso- 
lutna ilościowa i dynamiczna równam iemość wszystkich elementów skali 
12- półtonowej, identyczna (z brakiem jakichkolwiek stosunków między niemi, 
prócz różnic wysoikośei i barwy tonu, prowadzi do zniwelowania wszelkich 
iróżnic napięcia energetycznego, które sitanowią istotę przebiegu miuizycz- 
nego 70 ). Po upływie idu itonóiwi lub taktów można według Haueira powtó- 
rzyć jakiś poprzednio użyty ton? Czy dopiero po uwzględnieniu wszystkich 
pozostałych elementów skali? Zdaje się, że Itak, gdyż E im er t, który stoi 
'teoridlyciznie na iłem isamem stanowisku, co H a u e ir, łiwierdzi 80 ) , że prawem 
aftonalności jest „absolutna czystość brzmień, i ich połączeń, wiairunkowana 
mechaniczną rotacją 12 tonów sikali". 

Nadto należy zauważyć, że chwilowe lub dłuższe a nawet stałe ograniczenie 
się do niektórych tylko elementów Itej [Sikali zupełnie nie wpływa na zniesienie 
zasadniczej równości wszystlkioh iskładniików i nie wytwarza żadnego cen- 
trum, któreby się sprzeciwiało założeniom tego systemu. Już silniejsza obsada 
anslruimenlalna, podwojenie lub powtórzenie jakiegoś tonu czyni z niego* • — ■ 
jaik w odniesieniu do toj kwesltji twierdzi E r p f 81 ) — ton prowadzący lub 
centami odniesienia. Ale -czyż zaistnienie takiej chwilowej przewagi jednego 
łonu moiże isię stać podstawą jakichś istałych stostinlków, jeśli ten ton nie jest 
stałem centrum, jeśli nie ma stałej pir!z,ewaigi??Nad stworzeniem trwałych 
"sit ois uników funkcyjnych w muzyce itonaInqj pracowały prawie dwa wieki 
(od połowy XVI wieku do I ćwierci wieku XVIII) , aż (wytworzyły 'się w omy- 
słowośei ludzikiej stałe 'typy przedstawień i kojarzeń muzycznych, jako psy- 
chiczne podstawy tych sloisunków. Czyż może się ito samo dokonać, jeśli na pe. 
wien przeciąg czasu w jednej konipo'zyoji wystąpi jakiś ton, jako punkt odnie • 
isienia innych? A gdyby nawet to było możliwem, to czyż muszą tu powstać 
stosunki podobne do tych, które panowały w systemie haiiniioniki tonalnej? 

78 ) Lehrbuch der Zwólflone-Muisilc i Von Melos żur Pauke. 

79 ) E. K u r t h, Roimanlische Harmonik, rozdz. I. 

80 ) Op. cii. sir. 6. 

81 ) Op. cit. par. 22, str. 83-— 86. 
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Ale jakieś sl as uniki i jakaś wzajemna zależność clememlów musi tw izaistaieć, 
jeśli ma ( siq wyjjwiorzyć i skrystalizować nowa technika harmonicizna. Nadto 
feizyż jest możliwem by iw jakiejkolwidk, choćby alonaliiej i hardzio krótkiej 
ikompo'zycji imilknąć piowfćórzeinia, (podwojenia lufo akcentowania jakiegoś 
kmii? Jasnem jesit, że nie, i irównie jasnem jest, że w technice 12-ipóltanotwej 
nie może nawet izależeć na zniesieniu stosunków zależności pomiędzy jednym 
tonem a innemi, bo wtedy utwór polegałby właśnie na „mechanicznej rotacji** 
iluźno izeslawion}"ch brzmień, uzupełniających się cle 12 półtonów, i nie mogl- 
iby Haście sobie pretensyj do jakiejkolwidk Ikonstrukcji. Wszelka tkons trakcja 
polega na ustosunkowaniu elementów pomiędzy isobą. Zatem i niuizycizna 
musi uznać jakieś stosunki i zależności isiwych elementów. W harmonice ato- 
nalnej istnieje zależność elementów, ale jesit to inny rodzaj (zależności od tego, 
który miał miejsce w systanie tonallnyin. Zanim się zajanieimy systemem 12- 
póltoinowyim, który przejawia się w t dziełach Schonberga (zarodkowo 
już po op. 7), a który teoretycznie omawiają Hau er 82 ) i Stein 83 ), musi- 
my jesizcze wpierw omówić inine pozytywne założenia alonalntości. 

Zniesienie różnicy w iachnidzneni 'traktowaniu konsoinamsów ;i dysfsonansów 
nie należy uważać sza czynnik destruktywny nowej (techniki. Altonailność wcale 
nie znosi różnicy treści psychicznych, izwiązanych z temi zjawiskami. Trak- 
tuje je rów^nofrzędnie, nie uzależniając jednych od drugich, albidwdem zależ- 
ność ich, właściwa harmonice tonallnoj, nie była niczem naturalneni, danem 
w samem zjawislku, lecz była tylko wynikiem pi^zwycizajenia. Psycholo- 
giczną podstaw r ą doznawania estetycznego muzyki tonalnej były isilne związki 
kojarzeniowe nielklóryich brzimień :w umyśle słuchaczy, które wytworzyły się 
naiturailnie przez ozęsite występowanie Itych brzmień obok siebie. Słys,ząc akord 
s-eptymowy lub nonowy, mimowoli oczekujemy razlwnąizainia interwałów dys- 
ponujących, a potwierdzenie Lego oczekiwania lub mniej spodziewany [zwrot 
i poczucie czegoś nowego stanowiły — obok innych — główne przyczyny 
wczucia przyjemności, które się łączyło ize słuchaniem muzyki tonalnej. Koja- X 
rżenia takie, a nawet całe łańcuchy skojarzonych połączeń akordowych są 
itak silne, że isłuichaczi, który śledzi przebieg jakiegoś uLworu, nawet jemu nie- 
'znanego, ale pochodzącego z epoki, z której s tyłam jcslt on zaznajomiony, 
może z łatwością wyprzedzać w przedstawieniu o parę naw T elt taiktólM, (kon- 
kretnie brzmiący ustęp utlworu, N Najsilniejj:size kojarzenia tonalnie sizły w dwóch 
kierunkach: 1) rozwiązywania dyssonansów na konsonanse, 2) najprostszych 
związków funkcyjnych. Te drogi assoeja^yjne wytworzone przez hanmjoniikę 
'tonalną niweczył neoromaintyzim i impresjonizm. Ten ostatni wytwarzał wła- 
sne ikojanzenia, uwłaszcza, o ile się opierał na sikali calotonowej. > — Każda 
nowa muzyka uchodzi iza dyssonującą 'tak długo, aż nie wytworzy w umyśle 

82 ) Op. m. 

9S ) Neue Foirmpnmzipieo, arł. w Księdze paaiiiąŁkuiwąj p. I. 55 A. Sclionberg zum 50. Ge- 
burstaig". Sanderheft des Anbruch. Wiedeń 1924, istr. 286. 



223 



słuchaczy własnych typów przedstawień. Zwykle wtedy zaczyna się przeżywać 
i tracić możliwości wyraizu dla umysłów twórczych. To isamo odnosi się rów- 
nież i do muzykji aitoinatlaioj. Dziś je&zdzie niezrozumiała — po pewnym czasie 
wytworzy dla swych ellementairnych form wyrazu pawtne koryta w umyśle 
słuchaczy. To samo ima, ^daje się, na myśli Buck en, powiadając 84 ), że 
muzyka jakiejś epoki jest w całej pełni zrozumiała i dcwstepna — dopiero 
wnukom tej epoki. 

Dyssonujący charakter muzyki afconalnej pochodzi nietylko sląd, że posłu- 
guje się ona równorzędnie i swobodnie akordami dyssonującenii, niwecząc 
ich zależność od ikonisonującyeh, ale piizedewisizystikicm stąd, że ona rzeczy- 
wiście daje ilościową przewagę tym pierwszym. Fakt ten jest psychologicznie 
zupełnie uzasadniony: akordy i interwały koronujące są typowe dla har- 
moniki toinialnej, Unikanie ich jesit wyrazem reakcji przeciw staremu isitylotwi 
Z drugiej zaś is trony nie stanowią one już odpowiedniego środka wyrazu, 
ailbowiem 'zawarta w nich i niemi wyrażana treść psychiczna domaga się 
papriositu nowych, nie taik [znanych i ispowszechniałych forim wyrazu. Nie 
należy tego pojmować w ten 'sposób, jakoby alkordy konisoiiiansowe były z mu- 
zyki atonatlnej zasadniczo usunięte, ja'ko izużyte i małoznaczące. W niuzj^ce 
przyszłości będą zapewne miały taką [samą rolę, jaką już w epoce romantyzmu 
miały tonacje kościelne. A zatem: jako drugą pozytywną zasadę atonalności 
można uważać zupełnie swobodne i intensywne posługiwanie się akordami 
dyssonującemi. 

Stałej zasady struktury akordów w harmonice ationalnej trudno się do- 
patrzeć. Niemałą przeszkodę stanowi tu fakt, że w muzyce wlspółczesinej 
dominujące znaczenie ma icchnilka lineraLna, mniej 'lub więcej ścisła i konsek- 
wentna. Przez krótki czas wystąpiła kwairlta ja!ko element struktury akordów, 
co nawet w pewnym okresie siwej twórczości propagował S c h o n b e r g 
i jego szkoła. Strukturę kwartową łwiidzimy też w dziełach Bartok a, 
S c h r e k e r a, W e b e r n a i B e ir g a, z którego opery „Wozzck" pochodzi 
następujący przykład: 

Przykład XII. 

Alban Berg, „Woizzek", Wiegelillied der Marie, t. 1 — 4: 




l ) Fuhreir und Probleme dar neuen Musik, Kolon ja 1924, str. 172- 
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I w tern nie mieliśmy ztnowu micize/go nowego, jak tylko w;a/rjację tercjowej 
struktury akordów itonalności. 

Zbierając pokrótce wyżej omówione pozytywne zasady atonalnoiśoi, a to: 
1) oparcie się na skali 12-tonowej, 2) równouprawnienie jej elementów, 3) 
definitywne uniezależnienie dyssonansów od konsonansów > — imożemy je 
uznać za założenia, na podjstaiwiie (których możemy się dopiero zająć systemem, 
rozwiniętym w dziełach S o h 6 n b e v g a, a teoretycznie ujętym przez H a u- 
e r a 85 ). Zanim jednaik przystąpimy do podania głównych zarysów tego syste- 
mu, należy jeszcze 'ziając się kwes^ją genezy atonalności. 

Aby powyższe trzy założenia imcgiy się przejawić i utrwalić, musiała się 
wpienw dokonać całkowita destrukcja tonalnoiści d zniweczenie jej zasad i za- 
łożeń. Tworzenie się nowej techniki szło równolegle i w t} T ch samych zjawi- 
skach, w których przejawiało się rozluźnienie poprzedniej i było naiwiet zla- 
leżne w swym roz'woju od szybkości tej destrukcji. Ponieważ zaś atonailnośe 
w swcm stadjum wistępnem jest właściwie jedynie nieitoaialnością, więc za- 
miast zapytać: jakie są drogi poiwistania atonalnJości ? — możeimy postawić 
pytanie: jakiem! drogami dochodzi do slkutku ostateczne zniwelowanie tonal- 
nośici? Pytania: , Jakie 'są źródła systemu atonalmego?", iwk długo- nie będzie 
mogła ieoirja postawić, jak długo system len nie znajdzie swej 0'statecznej 
krystalizacji w ogólnej twórczości muz} T cznej. 

Ka J żdy z leoret3 T< ków, który się 'tą kweistją zajinoiwal, podaje drogę lub drogi, 
na których iro,zluźiniała się zwarta dawniej harmonika tonalna. Jedni więc 
mówią o 'Skondensowaniu przebiegów niodulacyjnych, inni O' wzmożonej 
chromatyce w akordach i ich połączeniach, o usamodzielnieniu stopni pobocz- 
nych, o roizisizerzonoj technice przeLrzymań, cl izyj," sumowań funkcyj, o nad- 
budowach akordów, o usuwaniu w cień i zniesieniu tomiki i funkcji domi- 
nantoiwej., o przepojeniu jednych tonący j elememltami drugich i. t. p. Wsz}^st!kie 
te poglądy w zasadzie słuszne, lecz :z osobna <wizięte, niezawsze trafiające 
w istotę przebiegu, należy sprowadzić do dwóch problemów zasadniczych 
Jak wiemy z podanej na początku minie jisizej pracy definicji tonalności daje się 
jej istota wyczerpująco określić przez dwa czynniki: a) funkcyjni ość, b) akor- 
dy o specyficznej tercjowej strukturze. Zanik jednego z łych czynników 
niweczy tonalność jako taką. Każdy z nich, stosowany odrębnie, może tylko 
i warzyć t. zw. atoosf erę tonalną, ja'k to zjawisko ujmuje K u r t h 86 ) . To 
samo stwierdiz-a W i e s e n g r u n d - A d o ar n o 87 ) : o śladach tonalinoiści moż- 
na jesziczie mówić, jeśli akordy same nie są .tonalnie jednoznaczne, ale o ile 
ich połączenia isą funkcyjnie proste lub też o ile akordy odpowiadają izaisadoni 
struktury 'tonalnej, ale ich połączenia nie są już funkcyjne. Obie te drogi są 
faktycznie .stosowane przez epigonów/ tonalności. Zniesienie obu czynników 

85 ) Von Melos zur Paukc, Wiedeń 1925. 
8e ) Romaiitiische Harmonik, rozdz. V — VI. 
87 ) Op. cit. 
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prowadzi wtprosit ku atonalności, a dokonuje isię odrębnymi środkami. Do 
zniesienia pierwszego z nich. t. j. funikcyjności, przyczyniły się następujące 
zjawiska: usamodzielnienie się stopni pobocznych tonacji, które prowadziło 
do przesycenia jej akordami oibcemi, skondensowainie przebiegów modnla- 
cyjnych i elizje alk cudów rodzimych a parenilezy obcych 8S ), co w (końcu pro- 
wadziło do zatarcia stosu-nlku doiminaiitowego i isiibdotminantowego, a tem 
siaimem do 'usunięcia toniki, nie »tylle w jej 'konkretnem występowaniu (to bo- 
wiem zachodzi już u Wagnera), ile raczej itonSki jako założenia logilkd har- 
monicznej, t j. jako centrum odniesienia wszelkich innych akordów. Zniwe- 
ozienie specyficznej dila tonalności ,struiktury akordów nastąpiło przedewszyst- 
kiam przez wzmożoną chroaiiafryfkę, (tworzącą silne związiki pomiędzy poje- 
dyńczemi akordami, przez przetrzymania, swobodnie traktowane, przez su 
mowanie f unlkcyj i nadbudowy tercjowy (powyżej 5 tercyj) , następnie opar- 
cie się na 'skali caMonowej, która (wprowadza nawe <t. xw. akordy nenitral- 
ne 89 ) , 1 j. złożone z inlłerwałów tej samej wielkości (np. trójdźwięki (zwięk- 
szone i koniijplekJsy wieikicih sekiund) . To wsfzystikio było podłożem wieloznacz- 
ności tych akordów, co również wpływało silnie na zachwianie ujmujących 
je w (kompleksy stosuników funkcyjnych. Te zmiany zaichodzące równocześnie 
w cbu podstawoiwych czynaiikach Lonalnyoh i potęgujące się nawzajem, 
razem wzięite, istanowią przyczyny jej destrukcji! Przyjęcie tyilko jednej z t3 r ch 
przyczyn, jak to czyni Milhaud 90 ), twierdząc że atonalność powstaje 
dzięki wybujałej chromatyce, lub W i e is e n g r u n d - A d o r n o ni ) , który 
przyjmuje, że tonalność upada przez usamodzielnienie się .stopni pobocznych, 
i (t. p. — okazuje się niew T yisitarcziającem. Powyższe ujęcio wskazuje nam na 
różne drogi, 'któremi dokonywało isię zniweczenie tonainości, a zarażeni na 
genezę wstępnego, negatywnego sladjum atonallności. Tu należy jeszcze do- 
dać, że zasadnicze cechy atonalnoiści, które ujęliśmy poprzednio jako jej 
pozytywne założenia, istniały już w swej zarodkowej formie w rozkładającej 
się tonainości: i ta/m już zinajdujcimy ojperoiwianie wszystkiemu 12 półtonami 
oktawy w obrębie jednej tonacji, ale jeszcze nie całkiem -samoistnie, lecz na 
zasadzie technicznej tonów prowadzących; i tani dyssonamsy usamodzielniały 
się coraz bairdzdej, rozwiązując isię prawie stale na inne dyssomansy lub też 
nie rozwiązując isię wcale; i taim wreszcie zanika coraz bardziej stały punkt 
odniesienia, zmieniając się ustawicznie lub nawet zanikając chwilowo. Tytko 
że tam czynniki te nie są używane świiadoniiie jako zasady, nie są samoistne, 
lecz, mają iraezej charakter wyłamywania się i ostatecznego wyswobodzenia 
się z, norm harmoniki tonalnej. ) 

Jest cechą kaiżdeigo okresu, kończącego jakąś epotkę, że zafwiiera już w sonie 

88 ) Termin ten za Regerem wprowadza E. B ii c k e n, op. cit. rozdz. V. 

8t> ) Według Eaglefield-Hulla, <o>p. cit. 

B0 ) Po»r. cytowany wyżej artykuł w Revue musicale. 

91 ) Op. cit. 
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formy wstępne 93 ), zarodkowe, właściwe epoce następnej. Ilustrację takiego 
przenikania się dwóch -stylów w izakresie harmoniki mamy właśnie w całej 
twórczości imuzyciznej I ćwierci XX widku. Dziś możemy już mówić o pewnej 
krystalizacji nowego stylu, czy jednak ona właśnie stanowić będzie wytyczna 
dla muzyki epoki następnej, tego narazie nilkt twierdizdć nie może. Postaramy 
się teraz scharakteryzować ów system, podać, jakie ma nasady i metody kon- 
strukcji. 

Chcąc izlbadać i opisać jalkikoJwfek itwór organiczny, stanowiący całość 
w sobie zamkniętą, .zwartą i logiczną, należy jedynie rając jego elementy i sto- 
sunki, które pomiędzy nimi zachodzą, W systemie tonalnym temi elementami 
były kompleksy tonów, wyznaczone przez gamę, zaś wyrazem stosunków, 
które je ujmowały już w pewne zwarte organizmy, były: a) struktura akor- 
dów, b) ich funkcyjne połączenia. Gania, wyrażająca sobą zasadniczy ma ter - 
jał tonalny, który dopiero ulegał /kształtowaniu według łych dlwó^ch rodzajów 
(stosnnlków, nie była sanna w sobie żadnym organizmem, żadną (konstrukcją 
formalną; mimo że opierała się na pewnej seleikcji tonów i na pewnym, sta- 
łym ich uWadzie, była jedynie podstawą konstrukcji. Otóż w systemie 12- 
półt omowym sprawa przedstawia się nieco inaczej. Skala 12 -półtonowa repre- 
zentuje materjal tonalny wsizdlkich u tworów atomalnych, (Tu używamy tej 
nazwy na oznaczenie atonaTiiości pozytywnej, techniki 12 -półtonowej) . Ale 
podstawę konstrukcji muzycznej w jakimś utworze stanowi pewien układ 
tego inaterjału, który zimienia .się w 'każdej Ikoimpoizyeji, a nawet może się 
izmieniać kilkakrotnie w ciągu jednego litworu. Zamiast jednego tonu przyj- 
muje Schonbcrg jajko pierwszy: specjalne i stale u porządkowanie tonów 

sikali 12-półtonowej jako unelodję podstawową (t. zw. Grundges/taltL/ która 

... . yV 

staje się podłożem konstrukcji, a zaraizcni centrum odniesienia całej 'kompo- 
zycji. Każdy kompozjitor musi sam dokonać na materjałc, danym przez skalę 
12-półtonową, tego {wstępnego ukształtowania, które dawniej byto już impli- 
cite dane i <zgóry narzucone przez tonację. Miarą zdolności twórcy będzie to, 
czy charakter tego wstępnego uJksiz Ulitowania będzie zgodny w swej treści 
wewnętrznej z treścią całej kompozycji, ezy nie. Wprawdzie taika metoda 
pracy może się <stać podstawą szablonowych form, intellekluialnych, „mate- 
matycznych" obliczeń, ale niebezpieczeństwo takie istniało już i w poprzed- 
nich epokach rozwoju muzyki. Mechaniczne posługiwanie s l ię utartymi zwro- 
tami harmoniki funkcyjnej u niektórych dzisiejsizych kompozytorów jest wy- 
starczającym dowodem stałego istnienia takiego niebezpieczeństwa. 

W melodjach podstawowych widzimy już działanie dwóch czynników. Prze- 
dewszystkiem melodycznego, albowiem uporządkowanie wstępne materjalu 
przejawia się w formie jednego motywu melodycznego lub połączenia kilku mo- 
tywów, nadto i f ormalnego, gdyż (kompleks (motywów stanowi już sam w sobie 



B2 ) G. Adler: Metbode der Musilkgesdiii€hle. Lipsk, 1919. 
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pe^ną kołmslr^koję formalną. Melodija podstawowa jes-t podłożem struktury ca- 
łej koimpoizycji, tak jej motywów melodycznych jaik i w r <spólbrzmicń, ale — jak 
podkreśla S Ł e i n M ) — nie jalko temat, lecz jalko ukszitałfiowamy, zorganizo- 
wany matcrjal. W niezrozumieniu tej różnicy leży właśnie poazycizyna wmel* 
kich zarzu-tów, skierowywanych pnzeciw tej technice. E r p f 94 ) , Mer s- 
m a n n 9? ) , L a n d e y6 ) i inni twierdzą, że atonalności brak wszelkich -zasad 
natury harmonicznej, a to co Sch ómheirg i Ha u er uiznają za podstawy 
i metody harmoniki, jest tylko czynnikiem konstrukcji formalnej. Poczęści 
mają oni rację, a to o ityle, że rzeczywiście formalne znaczenie mdodyj pod- 
stawowych jest większe, mz np. tonacyj iw uitiworadi .tonalnych. Nie nafeży 
jednak zapominać, że i tonacje miały swą funkcję formalną. One np. stano- 
wiły podstawę jednolitości formalnej utworów, one toż umożliwiły twonz-enie 
przeciwieństw i związków czysto formalnych (np. w formie <soiiatowej) . 
W systemie atonalnym, 1 2 -p ótloaiio wyuii, fonmalne i liairmomczne znaczenie 
tych melodyj podstawowych jesit ściślej ze sobą zespolone, aibolwiem po 
pierwsze już one same w sobie, twoiriząc podstawy hairmoniki, podlegają 
wpierw konstrukcji formalnej, a madlto stanowią, jako (zorganizowany a już 
nie surowy imaterjał, podloiże foirmialluego kształtowania utworu jako całości. 
Melodje podstawowe, jako .całości, grają tu rolę centrum odniesienia, analo- 
gicznie do aikomdu tomicizmego w harmonice tonalnej. Wszelkie (melodyczne 
i harmoniczne zjaiwisika w iu'b worze z niej sie wyłaniają i do niej isię odnoszą. 
Melodje podstawowe mogą, choć nie muszą, posługiwać się wszeilkiemi tona- 
ani skali 12 -półtonowej. Te ostaitnic tworzą tak ( zwany swobodny słyi atoin-a] 
uości, niepełną i 2 -póltoaiowoś ć, w przeciwieństwie do ścisłego, który pro- 
paguje H a u er, a którego zasadą jest pełna 12 -półtonowość. W swobodnym 
stylu atonalnym istnieją izatem itony obce, niemotywiczne, analogicznie do 
tonów nieaikordowych w harmonice tonalnej. Intarwaława struktura danej 
melodji podstawowej jest obowiązująca dla całego utworu; jako centrum 
może być rozbijana na części, które występują 'samoistnie, tak linearnie, jalko 
motywy, jak i wertyfkatoie, jako laikordy. Stosunek łych czynników melodj] 
podstawowej do niej sajmej jako całości daje się ująć nie jako stosunek prze- 
ciwieństw i napięć, jak to miało miejsce w stosunkach poszczególnych akor- 
dów tonacji do itoniki, ale jako wyraz sloisuniku części clo całości. To właśnie 
etanowi podstawę tego pocziucia (zwartości i organiozinego związku, które 
odnosi 'się słuchając dizieł S c h 6 n b e r >g a, a (które z drugiej strony siało się 
powodem zarzutu „geometryczności 4 * 97 ) jego muzyki. 



S3 ) Op. cii B*r. 233. 

M ) O/p. cit. 

e6 ) Op. cit. 

fl8 ) Vom y.otkislied hm zwr AtoiiiahmisiJk, sSfcr. 67 i in. 

97 ) Mersraann, oip. cit. sbr. 66. 
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E. Stein 98 ) wyróżnik następujące typy w zastosowaniu (tej techniki: 

1) ufcwór posiada jedną tab więcej ainelodyj liub imotywów podstawowych. 

2) melodja ta zawiera iw sobie wszystkie elementy skali 12-półtonowej lub 
też tylko niektóre, 3) melodja ta pozostaje w cafyim utwarlze na tych sanach 
tonach lub .też ulega transpoizycji, a w tyni ostatnim wypadku sitale do tej 
samej wysokości lub też do różnych, dowolnych. Przyczyną transpozycji jest 
Kfwykle chęć uzyskania innych, poizostałyćh tonów sikali (o ile motyw inie za- 
wiera ich 'wszystkich w sobie) , oraz potrzeba odmiany rejonów tonów. Obok 
transpozycji, ulegają motywy podstawowe przedewszystikiem zmianoim ryt- 
micznym, a nadto imnym istotniejszym, zaiozjeipndętyini ze środkólw techniki 
polifonicznej, jak np. inwersja i ,,trak'\ Przez nie tworzą 'się nowe stosunki 
iriterwałowe materjału podstawowego, a co za tern idzie, nowe motywy melo- 
dyczine i nowe akordy. Te metody praicy konstrukcyjnej, właściwe nowemu 
•stytowi, określa W i e s e n g r u n d - A d o r in o °°) jajko „technikę warjacyjną, 
posługującą się środkami pracy motywicznej". Przytem należy tu podkreślić, 
że jesit ona podstawą nietylko rozbudowy forimalnej, ale i harmonicznej, 
zaniany r melodji podstawowej są istotne nietylko dla prizcbiegu motywów i ich 
ustosunkowania się, ale również dla formy i stosunków wzajemnych akordów. 

Jalko przykład tej techniki posłuży mami ustęp -l kwartetu S c h 6 n b e r g a s 
op. 30, który opiera się na niepełnym motywie 12-póltoinowy(m;: 



Przykład XIII. 
A. Schónberg, Streichąuairtett op. 30, cz. I, t. 43 — 49: 




Zasady i metody, stosowane przez S c h 6 n b e r ,g a ujmuje /w system i po- 
niekąd spekulatywfnie roizisizetrza Ha ueir 100 ), z tą jedynie iróżnicą, że domaga 



°*) Op. dit. star. 302. 

") Musi(kblatler des Aiihruch, Zutr ZwoliWtecJhn.ik, «r. XI, rur. 7—8, str. 292. 
ł0 °) Oip. cit. 



229 



się stałego i ciągłego operowania wszystkienii 12 pól łonami, ora;z konse- 
kwentnego unikania powtarzania jednego tonu, co wprawdzie też jest przez 
Schonberga stasowane, ale me ma charakteru apodyktycznego nakazu. 
ja!k u Ha u era. Za podstawę Ikompazycji atonailnej przyjmuje również 
pewną imeiodję podsitawową, która ;ma spełniać te salnie funkcje, -które jej 
Schonberg nadaje. W obrębie skali 124onoiwej tworzy H a u e r 101 ) 44 
schematy inelodyj podstawowych, posługujących isię wszystkieimi tonami /tej 
tykali, bez powtórzenia jednego z nich. Te schematy nazywa „tropami". Każdy 
•trop składa się z dwóch części, które się nawzajem uzupełniają do pełnej 
12-,półtonowości. Możliwe są permulacje każdego z tych tropów, powstające 
przez transponow&nie ich oraz przez pnzcwiraty, -które Hau er uzysSruje 
przez kolejne przenoszenie najniższych tonów jakiegoś tropu o oktawę w gó- 
rę. W ten sposób każdy trop uzysikujc 12 odmian. Te tropy jako konstrukcje 
nieiod'ycz f ne stanowią w pierwszym rzędzie podstawy limearyzmu atanataego, 
ale mogą 'mieć również i (znaczenie harmoniiozne. Wtedy podstawą kompo- 
zycji jest alkord złożony z wsłzystikiiah 12 półtonów. Wszelkie zróżniczkofwainie 
harmoniczne sprowadza się tu do różnic ich układu, budowy, oraz do prze* 
ciwsławiania sobie różnych ułamków pełnego akordu podstawowego. Jednak 
talk motywy, jak i akordy powinn}' się stale, według Hauer a, ufzupełniać 
do pełnej 12-półtonowoiści, co np. widzieliśmy w powyżej przytoczonym przy- 
kładzie z jego op. 37 (por. przykład XI). 

W powyższem przedlsJtawieniu tego systemu ograniczaliśmy ,się do omó- 
wienia czysto techniczny ch zasad i norm, albowiem filozof iczno-metafizycz- 
ne uzasadnienie tej techniki, które Hauer podaje w swych rozprawach, 
a Ikitóre nie wyćhodzą poza ramy dość jałowej spekulacji, odwiodłyby nas 
•zbyt daleko od temaitu. Jak iż łych zasad i norm widzimy, Hauer ujmuje 
w raimy systemu to, co z żywej praJktyki twórczej Schonberga wynika. 
Wprawdzie powyższe zestawienie metod konistrulkcji tej techniki może się 
wydiawać wynikiem 'kalkulacji czysto intellektualnej, to jednajk anmsiniy tu 
specjalnie podkreślić, że tak nie jest. Wprawdzie powiedzeniem tern przeciw- 
stawiam się twierdzeniom wielu najpoważniejszych teoretyków atonalności, 
to jednak postaram się tu wykazać słusizfność mego przekonania. 

Nie będę tu powoływać się na wrażenie żywotności i bezpośredniości (kon- 
cepcji twórczej, które się odnosi, słuchając np. dzieł Schonberga. To dla 
krytyka i historyka nie jest wystarczającą racją i nie moiże być dowodem 
objełktywnego waloru tych dzieł i tej techniki. Dowodem jej żywotności 
i historycznej konieczności może być tylko znalezienie jej historycznej racji 
w postaci form wstępnych, zarodkowych, prowadzących km tej technice. Otóż 
tę historyczną raicję udało mi się przypadkowo znaleźć. W swych badaniach 



101 ) Op. cit. s»tr. 12—15. 
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nad harmoniką S k r j a Ib i n a 102 ) , z wtaszctza nad jego późtniejs'zemi dziełami 
(od ap. 58), które już inie imają nic wspólnego w itonalnością, do/Stzłani do 
wnidsiku, że są one oparte na zupełnie nowym systemie harmonicznym, przez 
nikogo jeszcze dotychczas nie stosowanym ani też teoretycznie nie zbada- 
nym 103 ), a posiadającym swoje własne założenia i metody konstrukcji, odlręh- 
ne od tych, któremii isię posługiwała tonatoość, aJle imimo to konsekwentne 
i w sobie zwairite. 

Podstawą harmonijki każdego utworu jest tu pewien alkord, złożony z ja- 
kiegoś stałego ikompleiksu tonów, o stałym ich układzie. Akord taki narwałam 
centrum brzmieniowem, albowiem on stanowi materjał, punkt wyjścia i od- 
niesienia wszystkich brzmień, występujących w danym utworze. Przejawia 
on się albo w całości jako t. zw. akord syntetyczny albo też ułaniikoiwo 
w akordach, które są wycinkami tegoż akoirdn syntetycznego. Nadto i melo- 
dyka utworu operuje stale i wyłącznie materjałem tonów, reprezentowanym 
przez centrum brzmieniowe. Stanowi ono ogólną podstawę ntworójw, gdyż 
wszystkie (konstruktywne elementy tak harmoniki jak i metodyki z niego- się 
wywodzą i na niem opierają, jaik to widzimy w następującym przykładzie: 



Przykład XIV. 



A. Skr jahin: Sonatę, 'Qp. 62, t. 73—78: 



ni 



I 



i 



W- 



F 



Centrum brzmieniowe daje się sprowadizić do skali podstawowej, repre- 
zentującej materjał łondw, którym isię posługuje dana kompozycja, ale nie 
wskazującej na metodę posługiwania 'się tym ma ter jąłem. W systemie tym, 
który nazwałam centrowym, metoda ta wynika iz akordu, jako centrum 
bnzanieniowego, w prizefctiwieństwie do isystemów S c h 6 n b e r g a i Hauera, 
ai iktórych punkt ciężkości leży w linearnej, nitflodycizniej podstawie. Skr ja- 



102 ) Wynikiem ich była dyssertacja doktorska (19,29), wykonana w Instytucie Mu- 
zykologicznym Utniwcrsy tetu Lwowskiego, p. t. O harmonice A 1 ie k s a n d r a 
Skrjabina. 

(Przyp. iredakcji: cytowaną tu pracę autorki, wynoszącą 250 s'tron maszynopisu, 
iimieściniy w skrócie w następnym zeszycie Kwartalnika Muzycznego). 

los ) Muszę tu zaznaczyć, iź podczas pisania pracy o harmonice A. Skrjabina 
nie znałam ani dzieł Schónberga, ani prac Hauera, których systemy nie są jednak 
w szczegółach ideolyczne z systemem Skrjabina. 
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bin posługuje -się kilkoma rodzajami sikał podstawowych, które stoją na 
pograniczu djatoniczności, albowiem wciągają w swój obręb tony chroma- 
tyczne. Różne transpozycje skal podstawowych nie mają tu znaczenia odręb- 
nych tonaeyj, talk ja'k transpozycje gaim w .systemie tonalnym; łączenie róż- 
nych transpozycyj centrum brzmieniowego jest tu tylko jedną z mełod połą- 
czeń akordowych. Dwanaście możliwych tranispoizycyj akordu podstawowego 
nie stanowi czegoś odrębnego, co mą przeciwstawia centom brzmieniowemu 
w jego pierwotnej postaci, ale tworzy tylko jego różne przesunięcia i zabarwie- 
nia pod wfzględem rejonu tonów. Obok pełnego centrum brzmieniowego, wy- 
stępują jego różne wycinki, ułamki, Te dwa nodizaje akordów me przeciwsta- 
wiają się sobie tak, jalk iróżne funkcje w harmonice tonalnej. Stosunki tych 
dwóch grap akordów (ujęliśmy — podobnie jak już wyżej w odniesieniu do 
■melodyj podstawowych Sch 6 a berga — jaiko stosunki części do całości. 
Centrom brzmieniowe jest tworzywom, zorganizowanym materjalem dla 
swych wyciników; jest najwyższą jednostką wyrazu brzimieniowego, albowiem 
zawiera w sobie wlszystkie inne brzimienia. Załdżeniem połączeń akordowych 
w tej technice jest przynależność akordów 'do jednego centrum braniemio- 
(wego, bez wzglądu ma ich transpozycje. Poszczególne wycinki centrum nie są 
sobie przeciwstawiane, jak funkcje tonaeyj, jednakże mogą — choć nie mu- 
szą — złożyć się ma pełny akord syntetyczny. I ten system opiera się już na 
zupełnem zniesieniu różnicy w traktowaniu akordów konsomujących i dysso- 
nująicych, oraz na całjkowitem usamodzielnieniu 12 półtonów w oktawie. 

Zastanowimy się teraz nad różnicami i podobieństwami systemu harmoniki 
centrowej S k r j a b i n a i a tonalnej S c h o n b e r g a i H a u e r a. Zasadni- 
cza różnica leży prizedewsizystkiem w imaterjale podstawowym. Podczas gdy 
ci dwaj ostatni przyjmują za podHoze swych melodyj podstawowych skalę 
12-półtomową (.pełną lub niepełną) , to S !k r j a b i n posługuje isię własmemi 
skalafmi, które jeszcze eizęściowo stoją na gruncie djatonieznyni; nie isą one 
wprawdzie ni/gdy używane w poprzednich stylach harmonicznych, ale po- 
dobnie jak one operują stopniami różnej wielkości. One stanowią pewien 
przekrój skali 12-póltomowej i mimo że w założeniu, w rozbudowie harmo- 
nicznej wszystkie półtony w oktawie isą używane równorzędnie i samoistnie, 
to jednak w stoisunku do przyjętego w pewnym utworze (lub jego części i 
centrum brzmieniowego, pozostałe tony mają charakter tonów obcych, nie- 
ikomstiuiktywnych (o ile pewien ich kornpłelkfs anie Iwonzy pewnej nowej trans- 
pozycji tego centrum). Druga zasadnicza różnica tkwi w tern, że podazas 
;gdy centra u Se h om berga i Hau er a są pewlnemi metod janii, o spe- 
cjalnym układzie tomów, to u Skr jabina jest nim stale akord o specyficz- 
nej, bardzo często kwartowej strukturze. 

Podobieństwo zasadnicze łych systemów leży jednak głębiej, a to w samej 
metodzie konstrukcji. W obu imaterjał i ugrupowanie jego są zawarte w jed- 
nym podstawowym organizmie, będącym u Skrjabina akordem, tani 
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zaś melcdją. I ifcu i 'taim ten oirganiztm jest podstawą, niaterjałeni i zarazem 
centrem odniesienia wszystkiego, co się w danym utworze tak horyzontalnie 
jak wertykalnie pojawia, W obu sysilemach upada wielość tonacyj, u trans- 
pozycje organizmu podstawowego nie isą isitotmomi zniiananTi, ale tylko od- 
mianami rejonu barwy. W obm nalkomieic wsizdlkie zjawiska syntetyziują się 
i uzupełniają do danego >centrum. Tylko że gdy u S*krjabina ma ono 
znaczenie harmoniczne, io w systemie 12 -półtonowym punikt ciężkości leży 
iw jego -melodycznym charakterze. W obu systemach wspólną cechą jest istnie- 
nie pewnego centrum, obejmiiującejgo sohą całość nnaterjałiu tonów, różnego 
wfprawdzie ze względu na swą genezę, formę i maiter jał składowy, ale podob- 
nego ze względu metodę konstrukcji, (która z niego wynika. Metodę tę 
możnaby nazwać syntetyczną, centralizującą, w przeciwieństwie do anali- 
tycznej metody, właściwej harmonice tonallnej, która wyodrębniała i przeciw- 
stawiała sobie poszczególne elementy tonacji, jako /w sobie izanikmięte całości. 
Dilaiego też podczas gdy tonacja jako całość, reprezentowana przez gamę, nie 
miała jako współbrzmienie (>w hanniolniice tonalnej) żadnego maczefnda, to 
w harmonice centrowej i atonalnej centrum, jsnko całość w sobie zwarta, ma 
dominujące znaczenie. Ta centralizacja techniczna jest w utworach, opartych 
na obu tych sysitemach, podsitatwią tego poczucia jednolitości, które dawniej 
opierało się na jednolitości tonacji. 

Zasadniczy i najogólniejsze różnice techniczne (o psychologicznych była 
już poprzednio mowa) między harmoniką łonallną a tymi systemami, dadzą 
isię sprowadzić do dwóch punktów: 1) harmonika toniailina opierała się na 
centrum odniesienia, które musiało być określone co do swej absohitnej wy- 
sokości w danym nbwoirze lub części tegoż i Iktóre było stałe pod względem 
swej struktury dla wszystkich kolmpozycyj tonalnych; zaś harmonika cen- 
trowa i atonalna przyjmują za centómm odniesienia pewną formę, uktsiz takto- 
wanie wentykalne lub horyzontalnie niaterjału, Iktóre może być dowolne i od- 
rębne dla każdej kompozycji i zupełnie nieskrępowane pod wiziględem wyso- 
kości swoich składników — 2) druga zasadnicza różnica leży w metodzie 
operowania niater jąłem podstawowym ; hanmoniika tonalna wyodrębnia 
poszczególne koimpleks} r elementów tonacji i przeciwstawia je sobie sitale 
w ten siposób jako odrębne funkcje, a więc jest metodą analityczną w peiwnem 
znaczeniu; zaś systemy, oparte na centrum w jakiejkolwiek jego* postaci, 
'skupiają swe elementy wo'kół niego i ku nielmu, a wywodlząc je z niego, nie 
przeciwstawiają ich isolbie iwzajemmie jaiko iróżne, odrejhne konipdefksy, ale 
syntetyzują je w celu stworzenia pełnej i konkretnej formy brzmieniowej 
•tegoż centrum. 

Jak widzfimy, centrowy system hairmoniki S k r j a b i n a stano(wi nietylko 
hjistoiryiczne sladjuim wstępne techniki S c h o n b e r g a i systemtu H a u e r a, 
ale jest zarazom ważnym argumentem przeciw (twierdzeniom Landeg o 104 ) , 

104 ) Op. cii. 
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M er s mann a 105 ) i innych, dowodzących, że systemy te nie mają waloru 
harmonicznego, a tylko formalny. U Slkr j ab kia bowiem mamy właśnie 
zastosowanie i przeprowadzenie tych samych zasad i metod, które teoretycy 
ci uznają za formalne, na terenie czysto harmonicznym. A więc i «te {metody, 
które stosuje Schonbcrg i omawia H a u e r, mogą stanowić system har- 
moniczny 12-półtonowości. Ich harmoniczne znaclzende usuwa się tylko dla- 
tego na plan drugi, że qpoka dzisiejsza wykazuje fwzmożone tendemcje w kie- 
runku techniki linearnej, polifonicznej. 

Powyższe wywody wykazują dobilnue, że objekcje teoretyków z powodu 
rzekomego braku oenltnum odniesienia w harmonice anomalnej, są mieistotoe, 
nie mają racji bytu/ Centrum to istnieje, ale ma inną formę i tinne znaczenie, 
niż dawna tonika. Ujmowanie atonalności isub ispccie tonalności jest właśnie 
przyczyną trudności .związanych %e (zrozumieniem ;i znalezieniem nowych 
zasad, zawartych w kompozycjach aLołialnych. Jeśli na terenie abstraklcyj- 
mym rozważań tak trudno się wyzwolić z przyjętych kategoryj myślenia 
i pojmowania, to cóż dopiero w stosunku do bezpośrednio danych ważeń 
(słuchowych! 

Na tern założeniu opiera się L a n d e 10G ) twierdząc, że zanik przedstawień 
i kojarzeń tonalnych w umyśle isłuchaicza odebrałby fmuizyce altoinailnej jej 
wszelką treść. Albowiem — jaik twierdzi — napięcia, które my dziś w aito- 
nalnych utworach słyszymy, pochodzą jedynie stąd, że silosujemy do nich kry- 
terja tonalne. Napięcia te muszą zatem w tym momencie zniknąć, w którym 
ucho przestanie przynajininiej szukać związków tonalnych. L a n d e ma rze- 
czywiście 'słuszność, twierdząc, że słuchanie utworów atonakiych przez słu- 
chaczy doby obecnej, wycholwanych jesizicze na muzyce tonalnej, opiera się 
na związkach kojarzeniowych, wyitworzo^ch przez tonaflność i jej właści- 
wa kategorjc. Ale mylli się, wysnuwając m tego wniosek, że z chwilą gdy związki 
te przestaną istnieć, atonalność straci cały swój sens, swoją itreść wewnętrzną. 
Zanim bowiem izinikną te kojarzenia w umysłach ludzi, wyżłobią się (w niej 
nowe drogi assoejacyj, które będą lepiej, istotniej, ehoć zapewnie iinialczej uj- 
mowały formy i stosunki smuży ki atonalnej. Dla nas atonalność łączy się — 
i to w sposób negatywny — w doznawaniu esitetycznem ze zjawiskami toin al 
iności, ale dla słuchaczy przyszłości będzie ona nukła inną treść wewnętrzną, 
bliższą istoty tej muzyki, gdyż całkowicie niezależiną od przedstawień i logiki 
tonalności. Jeśli izaistanowimy się nad stosunlkiem słuchacza doby obecnej 
do muzyki przeszłych epok — co stanowi jedynie historyczne odwrócenie 
wyżej omaiwianego problemu — to niewątpliwie dojdziemy do przekonania, 
że człowiek dzisiejszy .zupełnie odmiennie słucha i rozumie muzykę XIV 
i XV wieku, niż iludzie tego okresu, w którym ta orauzyfka powstała. My ujmu- 
jemy ją dziś poprzez kaltegorje toniainości, co napewno nie jest zgodne z jej 

105 ) Op. oit 

106 ) Op. cit. stir. 67. 
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istotą. Miinno to, nikt nie zaipr.zeczy, że możemy ją estetycznie doznawać i nikt 
nlie twierdzi, że nie ma oma żadnej treści, dlatego, że jej właściwe typy przed- 
stawień nie imogą w nais fzaistnieć w swej pierwotnej formie. Każda epoka 
ujmuje dzieła innej qx>ki inaczej, patrzy na nie przez szkła własnych pojęć 
i odkiywa w nich inne wartości, któi^ch może poprzednia nie widiziała 
Każda epoika słucha inaczej. Dlatego możemy też twierdzić, że „urodzeni ato- 
naliści" inaczej będą <shichali muzyikii tonalnej, podobnie jak Jnacizej odniosą 
się do tonaliności oraz do konipo ! zyicyj, opartych na systemie djatoniki ko- 
ścielnej. Z lego imożemy zarazem wysnuć wniosek, że atonalność nie stoci 
wszelkiej treści z chwilą, gdy słuchacze mwdtaią się od feategoiryj tonalnych, 
owszem — mzyska wtedy dopiero swoje prawdziwe izinaczenic i iz<roz)Umienie, 

Wywody powyższe wskazują nam zarazom ma nowe rozwiązanie .zagad- 
nienia, którem się zajmują prafwie wszyscy teoretycy atomalności, a które 
^tres»cz<a się w pytaniu: ja'ki jest stosunek atonallnośici do tonalności? ozy ato- 
nialność jest łylko końcem opoki .tonalnej czy początokiem nowej? Otóż dla 
ludzi o tonalnej tradycji ninzyczwej będzie ona tak długo końcem epoiki to- 
nalnej, aż mie zrozumieją nowej prawidłowości. A że łakie wyzwolenie jest 
bardzo trudne, cza'sem nawet (zupełnie niemożliwe, więc dla nich atonalność 
będzie zniszczeniem, końcom tonalności. Dla tych, Iktórzy tworzą i rozumieją 
nie tylko initellektam, ale przedewiszys tikiem słuchani nową prawidłowość, za- 
wartą w aitonalności, stanowi cna początek 'czegoś nowego. Takie rozwiązanie 
przynosi nam ujęcie tej Ikwestji tze strony psychologicznej. Naświetlenie histo- 
ryczne poizw.ala [Stwierdzać, że w każdej epoice przejściowej — a taką jest 
bezsprzecznie początek XX wieku — gtfóĄ s'tare a powstają nowe zjawiska 
równocześnie, obok siebie. Podobnie dzieje się i z atonahiością: obok pewi^ch 
jej przejałwów, związanych wewnętrznie z łonailnością, a więc iretrospeikty- 
Wiiych, występują inne, prz3>noszące coś .noiwego, wskalzn ją<ce .ziałem w przy- 
szłość. Dokładne oddzielenie tych dwóch rodzajów zjawislk będzie mofżliwe 
dopiero wtedy, gdy będziemy mogli popatrzeć na nie z pewnej odległości., 
iz większej perspektywy dziejowej niż la, którą już teraz możemy uzyskać. 
Dziś można -tylko tyle stwierdzić, że ton typ aitoiiainośdi, który wyzyskuje je- 
dynie cechy negatywne, jest raczej zakończeniem itonalności, choć i on by! 
nieodzownym dla zaistnienia atonałności z jej nowemi, pozytywnemi cecha- 
mi. Gzy muzyka przyszłości podejmie i rozwinie te właśnie nowe cechy, czy 
też wytworzy całkiem odrębne, tych kwesityj iniikt nie może dziś rolzstrziygnąć. 

Tu miLisiimy jelcze obronić się jprzed możliwym zairzutem, że zbytnią wagę 
przypisujemy działalności S c h o n b e r g a i jego systemowi, nie (uwzględ- 
niając metod pracy innych twórców. Na to możemy odpowiedzieć tylko tyle: 
S c h o n b e r g pierwszy wyswobodził się całkowicie z tontalności, stanął na 
.znpełnie nojwej platformie, dając coś noiwego, pozytywnego, podczas gdy 
(większość z pośród dych twórców, iktórzy idą świadomie lub nie świado- 
mie tą drogą, ailbo zachowuje pewne silniejsze lub słabsze reminiscencje 

235 



9 



i ślady bardzo głęboko niekiedy ukrytych założeń tonalności, albo świadomie 
do nich powraca, albo .teź — o ille to dotychczas zostało obadane — większość 
La nie skrystalizowała się itak dalece, by można było ująć metody jej pracy. 
In'ni zaś, którzy pnzed wystawiają się Jkonstrukty wizgowi i k ubi zmówi ' 
S c h 6 n b e r g a, jak nip. G a s e 1 1 a 107 ) , zamiast wnieść w muzykę coś no- 
wego, oczekują jej odrodzenia przez ipojwrót do styki Bacha, a nawet 
Scarlatti ego 108 ) . 

W związku z mowami założenialmi atonalności daje mą odczuć potedba 
nowego pisania nutowego. Notacja, będąca dziś w użyoiu a wytworzona w siwej 
obecnej fonmie jesizcze iprzez widk XVIII, opiera isię na założeniu djatonicz- 
nych stopni, które mogą ulegać chromatycznym zmianom, Wyraża sobą 
lem samem istnienie tonów prowadzącydh, oraiz zaznacza (istnienie dwóch 
rejonów tonacyj: krzyżykowych i bemollowych, a więc dwóch kierunków 
ionaicyjnych, których konsekwencją isą przemiany eriharnioniczaie. Skala 12- 
tonowa jako podstawa .konstrukcji hainmomicznej domaga się notacji, M araby 
spełniała następujące, po raz pierwszy przez Hm 1 1 a 109 ) sformułowane wa- 
runki: 1) notacja ma wyrażać całkowitą .satoaistaość 12 półtonów w dktawac-, 
ł. j. unikać odnoszenia clzarnych klawiszów do białych, 2) ma znieść znaki 
krzyżyków i bemiolli, 3) stworzyć odrębne nazwy dla czarnych klawiszów. 
Te tnzjy postullaty II u 1 1 a w odniesiieiiifu do ipisinia 'nutowego spełnione, przy- 
czyniłyby się do całkowicie niezależnego potjmowania i uistosunkowania 
12 półtonów Oktawy, oraz do zniesienia tonów prowadzących, które są istotną 
cechą tonatnościi. Pomysł nowej notacji podają iprócz H u 1 1 a : Hau er 11,1 > 
i Eirae r t 1U ) , który referuje projekt rosyjskiego kompozytora G o ł y s z e- 
w a. Projekt tego ostatniego nile daje cizarinym klawiszom całkowitej nieza- 
leżności od białych. Dwa pierwsze są pod tym wlzględem lepsze, ale wyma- 
gają całkowitej przemiany znaczenia poszczególnych znaków, albowiem za 
podstawę przyjmują .sysltejm 6 — 7-liinjowy. Kompoizycje atonałne po»sŁiigiują 
się wyłącznie starą pisownią, a wykazują tylko tę jedną zasadę, że znak 
krzyżyka i bemola stojący przy jakiejś nucie, odnosi się tylko do niej jednej, 
nawet w obrębie jednego Itak bu. 

Nakoniec należy jesizcze porasz yć kwestję stosunku atonalności do mu- 
zyki ćwierć to nowej. Ta oistaitnia jest wynikiem tendencji do wzbogacenia 
i 'skomplikowania brzmieniowego. Nie wnosi ona m sobą nic nowego, owtszem 
nawet — jak twierdzi jej główny przedstawiciel H a b a U2 ) — zachowuje 

107 ), 108 ) 'SchSnberg-Krenek-Malipiera: Zu Ca se 11 as „Scarlattiana", 
w Miusikblatter des Ambrach, Xl, nr. 2. — Th. Wiesengrund-Adorno: Atoaia 
les Intenmezizo?, w Musikhlaittteir des Anhruch, Xl, mr. 5. — A. Habu: C asellas Scar 
latliiama, w Mu&ikblatter des Anbruch. XI, nr. 9 — 10. 

loa ) Modern Harmony, roizdz. II. 

110 ) Vam Wesen ides Musikalischen. str. 53. 

111 ) Atanale Muisiklehre, 1 — 3 i "m. 
Neue Harmoinielehre, cz. II. 
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na ( j'sz.erzej pojęte założenia łornalnoścli i stoisaije je do materjału tonów, w dwój- 
nasób wzibotgaconego. Stanowi (tylko dalsze, wyisiubteinione stadjran chroma- 
tyki i iz właściwą atomalnością, która sziika nowych zasad konisbrakcji, nieim 
nic wisipólnego. Muzyka ćwieretanawa jest tylko wynikiem -zastosowania 
w praktyce pewnych czysta teoretycznych kiancepcyj. Tego samego zarzutu 
nie można jednak odnosić do całej, najszerzej (pojętej aftonałnośd, pominio, że 
pewna przewaga czyniiilkóiw intellekMailnych daje się w niej spostrzec. Dziś 
już daje <się zauważyć pewna reakcja w postaci kienmlku pryniitywistytciznego, 
żywiołowego. Który z mciii będzie stałnowił o pilzyszłym roizwojiu muzyki — 
to okaże nam dopiero (przysizłośc. 

We Lwowie w r. 1929. 

MATERJALY DO HISTORJI MUZYKI POLSKIEJ. 



i. 

DO HSTORJI WŁOSKCIf MUZYKÓW 
W POLSCE. 

Jednym «zapewne z oistaitnicb znaczniej- 
szych muzyków włoskich, kitóinzy niemal od 
początku XVI wieku odgrywali powiną rolę — 
niekiedy maiwcl zinaczną — (w m użycz nem 
życiu iKiraikowa *) byił Giovanni BaWisla L u- 
parinli. Niewiele posiadamy o> nimi wia- 
domości. Miał według Ciiampi'egOi 2 ) (pocho- 
dzić iz Florencji, do Polski aaś sprowadził 
'go kardynał Radziejowski wraz z tininym 
włoskimi muzykiem, Jakóbem Jacopetlimi 
z Pisltoi. Cianupi., ikitóry o tym Fakcie podaje 
wiadomości -w swej „BibLiograoa crMaiea" 3 ), 
(twierdzi, że sitaiło się lo w r. 1690 (co jesl 
bardzo prawdopodobne) i że Lupiarimi na- 
leżał do kapeli... Władysława IV, co oczy- 
wiście wyklucza się samo (przez się .ze wzglę- 
du ma datę śmierci lego króla. Był jednak 
Lnpairinii 'po odlbytej służbie arłyslyczmej 
u kard. Radziejowskiego muzykiem królew- 
skimi i mógł naileżeć lyliko do kapeli Jama Ul 
Sobieskiego, którą dyrygował isiyony Ikonn- 
pozytoir Jacek Różycki w Warszawie, 'zaś 
od r. 1697 do kapeli polskiej Augusta U. 
Poibyit Lupairiiniego w Dreźnie, dokąd Au- 
gust II zabrał polską nadworną kapelę, aiby 
ją wkrólee zmieść, jesl .stwierdzony pnzez 
momograla muzyki nadwornej w Dreźnie, 



M. Furslemaua 4 ) . Ten ostatni jednak iden- 
tyfikuje go mylnie z polskim kam pozy torem 
Piotrem K o is m o w & k ii m, nadwornym oir- 
ganrsilą ii koimpoizyilorem muzyki kościelnej 
w Dreźnie. Myłka Fursitenałia jest łaitwą do 
wykazania. ,.Poilska kapęla" liis liniała przez 
pewien czas w Dreźnie, w raichmmkach zaś 
z ir. 1697 łigurnje Luiparimi obok Kosmow- 
skiego w jednym irizędzi?e r ach linkowej księ- 
gi. Kosmowski przebywał w Dreźnie, jaike 
jeden iz niewielu polskich na dworze saskim 
muzyków, jesizcze w ir. 1711 5 ), gdy tymcza- 
sme Lnpaiuni izijawił siię wediłwg „Ymęgio dii 
Marki Casimira" (1700) BassanLego w Kra- 
kowie w r. 1698, a posiadając tylni nad ( woir- 
nego (ipoipnzedinSo) muzyka — ,,mustico deiia 
caimera, wituoso" — dał koncenl wiraż ze 
,,isłyoiną" śpiewaczką i wojewodzina pozna n- 
siką iMałacliowisiką. Kosmowski poizoslał na- 
dal w Dreźnie (pnzed powrotem do Pols;ki, 
gdzie był czynnym lakże jako orgaiimi!islr.z) , 
Luparini izaś istarał się w r. 1702 w Krako- 
wie o poisadę kantora w kościele mairjackim. 
pojadającym wowezais własną, ul ubrą ka- 
pelę wioikallno-iiuisitrnimenlaJną, jak o lem czy- 
tamy w „Skarbniczce naszej aireheologji" 
Amhroiźego Grabowskiego 0 ): „R. .1702: Na 
przedstawienie buirm.istrza, Jerzego Roimual- 
da Scheidla: iiż JX. Archiprezbiter kościoła 
Panny Marji życzy (sobie) ipirzyjąć P. Lru- 
pairiniego na Niedzielę do regulowania (t. j- 
dyrygowania) kapele w śpiewaniu, dekiaru- 
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jąc mu po al. 20 na tydzeń i stół u siebie;— 
aby Ileż od PP. Prowizorów ('t. j. opiekunów 
kościoła ma^jackiegio) mieć mógł po 20 .zł, 
za co- lenie uczyć im dwócli cMojpcóiw 
w śpiewaniu ma wygodą kościoła; — naslą- 
piła iddcyzya: Rayey izważająe ma sizczrujpłiośc 
luimduszów na 'muzykę :koś ciel mą, a kantor 
muzyką .Haruje, mie ipnzy>chyia;ją się do tego 
winiesieuwa, ipozojafcaswttiając r,zeoz w dawnym 
porząidiku". Inileincja X. Archiprezbitera jeisl 
aż naidto pinzejiiizys-la: chciał zwodu a zaiimsila- 
łować działalność Lujpairtimiego, który był 
niewątpliwie lopsizyin muzyikiiem niż kamtor. 
.a polem z kolei rzeczy zmusić kantora do 
diohrowoiiinego ustąpienia. Ale painow-ic rajcy 
sianie, to po isliroiiie kantora, jako „swojego 
człowieka", nie chcąc przytem rozygaicwać 
ze .swych tradycyjnych praw naznaczania 
kanilora nawet iboz woli X. Arioliipirezbi tera. 
EtwentitiaiŁniOiś e polepszenia stanu kapelii ma- 
rjaokiej, która obok jezuickiej i kaLedrakiej 
była -w ówczesnym Krakowie najważniejszą, 
nie stanowiła <dlia nich argumentu. Nie wie- 
my, czy pobyt Lupari niego w Krakowie 
przeciągnął się jeszcze dłużej. Nie zmajdu 
jemy go w kaiżdytm raizie ani w kapelii ka- 
tedralnej ani jezuicik; ej , ani w okolicznych 
aiynmych kapelach w Tyfrcu i Mobile. Może 
poszedł! ponownie w słmżbę magnacką. Dal- 
sze iszezogóły .z jego życia są nieznane. f-~ 
Pewne szczegóły wskazywałyby .na to, że jed- 
nak ipoizoisitawał w jakichś istosun/kaeh. z ka- 
pelą j»cziLiiiic!ką kinaikowisiką, której inwentarze 
z ir. 1737—1741 .zawierają tytuły jego koan- 
pozy cyt], dotychczas mie odnalezionych, mia- 
n owicie: „Lilaiiiiiae" ii ,,Concenk> de Deo: 
Ergo viv-iis<" 7 ). Utwory jego jednak musiatiy 
krążyć w óiwczesnym Krakowie w odpisach. 
W .zbiorze krakowskich rękopisów z tych 
opasów, znajdującym si'ę w Biiblijolece .Ja- 
g i etllołi sk I ej pod sygn. 5272 iznajdmje się jego 
utwór ]). I. „Concerlo in Martyri>o de Sanc- 
tiis" ma soiprain solo, 2 skrzypiec ii bas cyfro- 
wany (>z. 5), z diaitą kap ji : 1700. ULwór to 
banlizo śpiewny i efekilu wny, nie pozbawio- 
ny maiwiet efektów harmonicznych {m\p, na 
nucie slałeij), wyzyskujący śroidlki wokalne 
z wielką znajomością rzeczy, w stylu jeszcze 
przynależmy do kierunku włoskiego z os lal - 
niej ćwiieroi XVII wieku. Przypuszczam, iż 
w ówczesnymi Krakowie nie minął bez wra- 



żenia, jakkolwiek styl ten był lam dobrze 
znany w drodze rozpoiwiszechnieniia arcy- 
dzieł. 

Luparimi nie był oslatniem ogniwem 
w szeregu Włochów, którzy dzierżyli na 
Wawelu sller muzyczny .zwłaszcza między 
r. 1019 i 1657, .z amina kierownictwo muzyki 
wawelskiej iprzeszło w iręce muzyków pol- 
skich. Był najprawdopodobniej jectoafe asiail- 
niim muzykiem włoskim, działającymi w óiw- 
czesnym Kraik oiwie w charakterze komipozy- 
tjora. Śpiewaków iboiwieni włoskich spotyka- 
my iw 'kapelach Ikrakowsikikh w iznaczniej- 
szej ilości natwet w I t p ołowie XVIII wieku. 
Natomiast Warszawa, która posiadała przed- 
stawicnlia operowe w XVIII wieku gościła 
miejednokroLnie. 1 to na dłuższy ozas, śpie- 
waków, kapelmistrzów a nawet ko-mpoizy- 
lorów włoskich, gdy Kraków — już p.rzed 
I .rozbiór eun Polski — dawał zajęcia mu- 
zyczne Czechom <] Niemcom, którzy zwolna 
mieli także w Warszawie opanować życie 
imu/.yezme, i io aż do czasów Chopina. 



x ) Z wybitnych włoski cli muzyków, któ- 
rzy .działali w Krakowie w XVII wieku, wy- 
mienić należy Hannibala Orgasa (zni. 1630} 
i Firancisizlka Liliusa (zm. 1657); obydwaj 
byli IkomipozyloTami ii kapelmistrzami ka- 
tedralnymi. — 2 ) Słownik muzyków pol- 
skich A. Sowińskiego, sfer. 239. — 3 ) Tamże; 
ponadto o LupariuLim wspomina F. F. D. 
Daugnon w ,,Gli Italiami in Pałania del IX 
al XVlil sccolio'", Cronia 1905, lomo ł. — 
4 ) Z nr Geschichle der Musik und des Thea- 
iers am Hole z li Dresden, Drezno 1861 — 
1862, istr. 18, 19 ii 50. — *) Tamże, tom 1, 
sir. lU/2ł>., 19. — 6 ) Lipsk 1851, sir. 163.— 
7 ) Pur. nią pracę ,,Z dziejów muzyki kra- 
kowskiej, cz. 1, w „Kwantalnikn mnizycz- 
myim", Wars/jawa 1913, r. 2, z. 1, sitir. 'M 
i 40. — Uwaga końcowa. Prace podające 
imię Luparimi eg o: „Józef" (in. i. iiiaikże pra- 
ca autlora Lej mol alk i) są w błędzie. Imię jego 
bnzrni: ,,G.iova;nnu Battijsia". Objaśnienia mo- 
je zawarte w pracy wymiesi idnej tu pod 7 
zawierają myilki, w niniejszej pracy usw- 
nięle. 

A. Chybińslti 
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II. 

CHOPIN W LEKSYKONIE GATHY ł EGrO. 

Przed bM$ko silu laty p<o jawiła mą książka 
o naattspuijąeyni ty Lnic: „Miisilkailisches Con- 
vc!rsalions - Lewicom, EncykilcHpadie d-ca* gc- 
saninuleii Mus^k - WisseascbaTł" (Leipzig, 
Hamburg oind Mzehoe, Schubert et Nie- 
mcy er, 1835, 324 starów dużej óscmiki). Jako 
redaktor wymieniony jesl w ty i ule A. Gathy, 
a jaiko wisipóŁp raco wiii* cy OrLlepp, J. Schnr 1*1, 
Meyer, Zóllmcr „i wielu innych". Leksykom 
len w swoimi czaisic był zinaczmic rozpu- 
wszechiniioiny ; dizii mmi: ej łatwo dostać go 
w 'ręce. DMtegot będzie mo-źe imlliercsującą 
rzeczą powtórzyć w •IłuimaazendiU ar i L3 r Jviił po- 
święcony w nim Chopinowi. Na sitr. 68 cizy- 
tamy: Chotpim (Fredcriic) , zmakoanity wirluoiz 
fortepianowy i kompoizyiloir dla tego instru- 
mentu, dawniej w Warszawie, później 
w Wiedniu, obecnie w Paryżu. Twóirca no- 
wego, iw roizwo'ju jeszcze pozostającego kie- 
runku w dziedzinie gry na fortepianie; kfe- 
irnnek len, który .zwie sic r om an tycznym, 
;a któirenui hołdu ją Liczi (slic!) w Pairyżu, 
ia utalentowany kompozytor Schum,ann 
w Lipsku, doczekał się już gwałtownych 
ataków, szczególnie ze strony Relflslaba., 
iz powodu zami dawania do pomysłów no- 
wych, dziwacznych, imgMsitych a do lech- 
nioznych trudności. Pod -pewnemu względaur 
można porównać Chopina z Sebasljaneim 
Bachem, pod iininerni znowu z Pagaininim. 
Bardzo* chwalebną jesl rzeczą, źc szkoła ia 
dąży do stworzenia czegoś nowego a so- 
lidncigo; ale powinna się strzec, aby nie 
wpaść w wyszukaną, nóeniaiturailmą dogma- 
ty czm ość ii nie spuszczać zupełnie z oczu po- 
pularności. (Wiarjacje na ,,La ci darem la 
imano*', lóa, Koncert, Ehjury, Mazurki'') . 

Na sitir. 2C>(> znajduje się tn.a końcu artyku- 
liku o mazurku (z wcale niezłą charakle- 
ryistylką <lego tańca) zdanie oaisilępujące: 
„W ilej formie stworzył Chopin arcydzieła 
O' wysolkiioj ipoetyakiej wartość!., które Klaira 
Wieclk odtwarza nieporównanie". A na str. 
1 16, między najilepisizemi zbiorami etjud f oir- 
tepianiowyen wymienia leksyikon łakże i cu- 
downe i w najwyższym stopniu oryginalne, 
ale iteż niezwykle trudne etjmdy Chopina". 



Ks'ąźka Gatthy*cgo, jak widzimy w po- 
stępowym (ale umiarkowanie postępowym) 
duchu redagowana, jest jedmem z pierwszych 
IcksyikogTafiioznych dzieł — jeśli nic pierw- 
szem 'wogóle — kjlórc po!święe% miejsce 
Chopinowi. Uwagi, godnym jest fakt, że 
Chopin, który wówezias wydał 'zaledwie 20 
piorwsizych swoich opusów i jeszcze nie 
stanął ma szczycie sławy, builaij scha.rak.lery- 
zowamyra. został jako Lwórea iromiamtyczinej 
szkoły, przynajmniej w dziedzinie muzyki 
fortepianowej. O Lisizcie umieści'.'! Gathy tyl- 
ko ifcatfka wiersizy (str. 263), w kjtósrych 
sLwioiidiził znowu, że Liszt, ,, jeden z naj- 
większych współczesnych wintuoizów forLe- 
pii.anowycn, przyłączył się dio inowej stakoły 
roimauilyeizuc j, iziainicjoiwainej (przez Chopi- 
na". O Scluumannic niema osobnego arily- 
kułu. Wprawdzie moiżmaby przypisać to po- 
bieżne w porównaniu z Chopinem 'trakt o- 
wainie Liszta i Schumanna warunkami zew- 
nętrznemi, w jakich leksykon się pojawił, 
a któire spoi wodo wały, — jak głosi przed - 
mowa — że dalsze części dzieła musiauo 
skrócić, aby prędizej zakończyć wydawni- 
ctwo ukazujące się zeszytami. Ale i O' Barii o- 
zie, choć jeszcze na str. 41 się znajduje, 
wzmianka jest całkiem ik milka (izresz'tą bar- 
dzo ipochlebna) . Gailhy uwalał widocznie 
Chopina :za syniboł mowej r om antycznej mu- 
z3'!ki, dllatego mówiąc o ni:m właśnie, wypo- 
wieflziiał s'ię szerzej i o lej ,,siZiko'Ie u . 

Zasługa Gathy 'ego w ocenieniu (znaczenia 
•i waintości Chopina jesl lem większa, że 
Choipin był wówczas dalekim jeszcze od 
.powszechnego uznania. Zaznacza 'to sam 
Gathy w arlykule o Klarze Wieck (sir. 320), 
w którym m. i. ipisze: ,,W \leicie 1835 r. w lo- 
wianzyslwie swego ojca objechała północne 
Niemcy, a podróż la jesl epokową z lego 
względu, że Klara W. pierwsza wpirowa- 
dzuła mało znane, a jeszcze mniej cenione 
u'tiwory Choipima i wyrobiła im prawo oby- 
walelstwia. falk, że jej występy w połącze- 
niu ize świetną polemiką jej ojca i prze- 
wodnika zwróciły uwagę ,zairó,wno nnuzylków 
jak i dyletantów na nowy kierunek w mu- 
izyce, pobudziły umysły i dały nowy rozmach 
grze tortepianowej". W następującymi bez- 
pośrednio potem ustępie o <oijcu Kdary wy- 
mieniony jest specjalnie artykuł, który ten 
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poświęci! w czasop iście „Cacciiia" Waria- 
cjom Chopina iia lemat ,,La ci darem la 
mano".. 

Jeśli weźmiemy pod uwagę szczupłe roiz- 
miary leksykonu i krótkość jego artykułów, 
(trzeba uznać, żc Chopiiinowi poświęca on wy- 
jątkowo' wiele uwagi a miejsca. Interesującą 
uizeczą byłioiby porównać pod lym względem 
z owem pierwisizem wydaniem Encykloipedji 
jej wydanie drugie, dokonane przecz Ga- 
thy'ego w 1840 i\, a świadczące o wartości 
i powodzeniu dzieła, które doczekało' się 
zresztą jeszcze jednego wydania, a to w la- 
lach siedemdziesiątych (rewidowane przez 
A. Rciissananna, bardzo pobieżnie, jak po- 
wiiada Riemanm w swoim Leksykonie s. v. 
Gaithy) . 

.Sama posilać Gathy'ego .zasługiwałaby 
również ;na ibliżsize zajęcie się nią. Urodzony 
w Belgji w 1800 r., w} r 'ksz,Lakenie muzyczne 
odebrał w Nimozech. W Hamburgu wyda- 



wał czasopismo muzyczne. Od a\ 1841 prze- 
bywał stale w Paryżu, gdzie oddawał się 
działalności pedagogicznej i literackiej na 
polu imuizycznem. Był współpracownikiem 
Schumannowskiego czasopisma muzycznego 
w IĄisIku, a nawet zaliczał się do „Davids- 
bundłerów''. Fetis charakteryzuje go jako 
zacnego człowieka o czystej, szlachetnej du- 
szy (Biio^r. univ. imusicicns, T. Ul, Paris 
1862, p. 422). Dla Polski musiał mieć szcze- 
gólne isynipatje, bo jak się zdaje wynikać 
z jego życiorysu u Felisa (I. c.) i w „Allg. 
Deutsche Biogranhie" (VUI Bd., Lcipzig 
1878), jedyną kompozycją, jaką Galhy wy- 
dał drukiem jest „Chanl palriolicme, łes Po- 
lomais". Wiar loby by ło, aby nasi muzykolo- 
gowie wydobyli ten utwór z pyllu zapomni e- 
n!ia ii izajęli się bliżej osobą Galhy 'ego i jegio 
stosunkiem do Polaków. 

Dr. L. Bronarski (Genewa) 



SPRAWOZDANIA. 



Stanisław Al on .i uszko: Pieśni wybra- 
ne. Wydane jprzez Bronisława Rutkowskie- 
go' i Teodora Zalewskiego. Zeszyt IL To- 
warzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, 
Warszawa 1929. 

Jakie znaczenie ma wydanie wyboru pie- 
śni solowych Moniuszki, o lem była mowa 
w III zeszycie Kwartalnika (kwiecień 1929). 
Zeszyt II obejmuje 15 ipieśni tp. L: Wiosna, 
Do oddaloney, Rybka, Swally, Krakowiaczek, 
Kozak, Dąbrowa, Stary hulaka, Wybór, Ko- 
szykarz, Liinnik wioskowy (drugi), Prząd- 
ka, Nad Nidą, Sołtys, Maciek. Jak widziany, 
•są to najbardziej popularne i znane pieśni, 
z których kilka należy równocześnie do 
najpiękniejszych 1 najwartościowszych po- 
między pieśniami Moniuszki, co więcej — 
do najbardziej charakterystycznych, będą- 
cych w stanie dać niemal dokładne pojęcie 
o Moniiuszicc jako pieśniarzu. To> też pono- 
wnie inusiiimy tu podkreślić wielką trafność 
wyboru, jaki dokonali wydawcy, okazując 
iprzytem staranność w rewizji tekstu nuto- 
wego. Byłioiby, izdaniem naszem, wskazaneini 
wydać również wybór pieśni chóralnych, 



które prawdopodobnie są niezupełnie słu- 
is/zinie nniilej (znane, niż pieśni solowe. Przy 
stale coraz większe kręgi zataczającej dzia- 
łalności Towarzystwa Wydawniczego Mu- 
izyki Polskiej znajdzie się zapewne i to wy- 
dawnictwo również w jego programie. 

A. Chybiński 

Ks. Władysław S k i e r k o w s k i: Pusz- 
cza Kurpiowska w pieśni. Część druga, ze- 
szyt 1. Wydawnictwo Tow. Naukowego 
Płockicgoi. Wydano z zasiłku Funduszu 
Kultury Narodowej. Płock 1929 rok. 8°, 
160 stron, 

Z prawdziwą radością należy powitać po- 
jawienie się II części (I zeszyt) mełodyj 
kurpiowskich przez lak wielce zasłużonego 
(folklorystę, jakim okazał się proboszcz 
z Imielnicy, ks. Władysław Skicrkowslki. Ra- 
dość ta jest lem większą, że wydawca me- 
lodyj zapowiada, iż wydane dotychczas dwa 
zbiory są tylko małą cząstką 'tego, co ze- 
brał. Moiżemy więc życzyć i Towarzystwu 
Naukowemu w Płocku i naszej zwolna odra- 
dzającej się folklorystyce muzycznej, aby 
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wy dawnie Iwo to osiągnęło jak największe 
rozmiiary, tern 'bardziej, że i nasza twór- 
czość artystyczna zainteresowała się melo- 
djami jednego z najpiękniejszych regjonów 
Rzeczypospolitej, a melodje kurpiowskie 
dzidki roizpowszcchoionemu „Weselu na 
Kurpiach" stały .się poprosili modne, nieo- 
mal popularne. Dobrze już więc zasłużyt 
się kolo naszej kultury muzycznej pełen 
zapału kapłan. — Pierwszy zeszyt II części 
obe jonuje „pieśni zalotne i miłosne'', będą- 
ce jakby dalszym ciągiem weselnych pie- 
śni, które stanowiły część I (por. K w ar l al - 
niifk muzyczny, rok 1, zeszyt I, str. 86 — 87). 
W wydanym świeżo zeszycie znajdujemy 
ich 271 ! Ks, Skierkowska nie ograniczył s:ę 
tu do tych samych wsi, które dostarczyły 
mu materjału dla 1 części, lecz sięgnął da- 
lej, 'Obejmując dalsze wsi kurpiowskie, nie 
pomijając poprzednio już wyzyskanych. Nie 
irzeiba zbyt wielu słów na to, aby wskazać, jak 
bardzo przez to zyskuje jego zbiór na war to - 
iści. Bo co do bogactw materjału, to istotnie 
już dotychczasowe dwa zeszyty /otwierają et- 
nografowi szerokie horyzonty naukowe, tern 
(bardziej, że is/taranność w technice wydawni- 
czej .stawia ten zfoiótr bezwzględnie na pierw- 
szom miejiscu poimiędzy zbiorami ipokolber- 
gowiskiemi, a 'ze względu na szereg ważnych 
s-zczegółów, nawet ponad temi zbiorami. Do 
ipracy lego rodzaju po-trzebny jest zarówno 
'wielki zapał jak i zaparcie się i wielka pra- 
cowitość, nie mówiąc już o przygotowaniu 
'do czynności folklorystycznych, Etnografo- 
wie muzyczni i artyści twórczy otrzymują 
zatem nowy cenny materjai, który w odpo- 
wiedni sposób niezawodnie wyzyskają. 

A. Chybiński 

Hugo R i e m a n n : M usilkgesch i ch te im 
Beispiclen, Edne Auswiahl von 150 Tonisalzen... 
Yeranschaulichung der Entwicklung der Mu- 
sik im 13—18 Jahrhundert. Mit Erlauterun- 
gen von Dr. Arnold Schering. Vierle Auflage. 
Lipsk 1929. Druck u. Yerlag von Breitkopf 
u. Hartel. 334 strony. 

O (popularności tej publikacji świadcz} 
fakt, iiiż od czasu pojawienia się I wydania 
w r. 1912 okazała się potrzeba dalszych 
trzech wydań. Jes-t to istotnie najlepsze 
w tym nodizaju wydawnictwo, służące do lu- 



strowania wykładów historii muzyki zwłasz- 
cza w konserwatarjach. Dla muzykologa 
i adepla mnzykologji publikacja Riemanna 
jest maturalnie nietylko niewystarczająca, 
ale nawet niezbyt odpowiednia, ponieważ 
w wielu wypadkach Riemann postępuje 
w transkrypcji ztbyt indywidualnie i w myśl 
swych tcoryji, oddalając się nietylko w kwc- 
.sljii frazowania ale i brzmieniu od oryginal- 
nego' źródła, zwłaszcza odnośnie do pierw- 
szych wieków muzyki wielogłosowej. Po- 
nadto już dziś materjał jego publikacji jest 
niewystarczający nawet celem stworzenia 
sobie ogólnego zarysu. Miłośnik hiistorji mu- 
zyki ipostąipii dobrze, jeśli, nie mając zamiaru 
posługiwania się wydawnictwami pomni ko- 
wemi, weźmie do pomocy inne podobne wy- 
dawnictwa, izwłaszcza ,,Sing- und Spiel-Mu- 
sik" i ,,Musikgeschiich'le"' J, Wolfa oraz II to- 
mik „Musikgeschiichte'' Einsteina, uzupeł- 
niające się wzajemnie z otmawianem wyda- 
wnictwem Riemanna. Naslępne wydanie tej 
(publikacji będzie imusiah> być powiększone 
znacznie i uzupełnione, podobnie jak to ma 
micj.sce z leksykonem muzycznym tego'ż au- 
lora. Nie ulega jednak wątpliwości, iż „Mu- 
(sikgeschiichle in Beiispielen", jako najobszer- 
niejsze w swym rodzaju wydawnictw o, dłu- 
go jeszcze będzie oddawać wielkie usługi dla 
celów przystępnego^ poznawania dawniejszej 
muzyki. Przykłady są podane w formie „wy- 
ciągu fortepianowego". 

,4. Chybiński 

Bencc S z a b o 1 c s i es Aladar T ó t h: 
Zenei Lexilkon. Elso Kólet, A-K. Gyózó An- 
dor Kiadasa Budapest, 1930. 8°, 587 stron. 

Powyższa publikacja p. t. Zenei Lexikon 
(no ipolisiku : Leksykon muzyczny) jest pierw- 
szą w swym rodzaju w języku węgierskim. 
Obydwaj redaktorowie, 'znani iinuzykotogo- 
wie węgierscy, Dr. Benedykt S zaból csi i Dr. 
Aladar Toth 'zaprosili szereg bardzo wybit- 
nych współpracowników europejsikich w licz- 
bie trzynastu i wszystkich zapewne pisarzy 
[muzycznych swej ojczyzny, aby w len spo- 
sób zapewnić swej publikacji możliwie naj- 
wyższe zalety. Uzyskali w tein sposób wysoki 
:pn.z;onn, do którego (przyczynia ^ię i to rów- 
nież, że 'leksykon ich jest 'ilustrowany bair 
dzo bogato, przyczem należy podkreślić takt, 
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źe ilusferacje to częściowo lylko są skądinąd 
znane. Źe położono wielki nacisk na mu- 
zykę węgierską, że opracowano ją zapewne 
wyczerpująco 1 według sianu dotychczasowych 
'badań, to podnosi znacznie wartość lego 
dzieła, którego lora I (do litery K) jesil pię- 
kną zapowiedzią następnego łomu. Leksyk; on 
ziawiera arlyluiły ihreści osobowej d rzeczo- 
wej. Dziiat polski opracował prol. dr. Adolf 
Chyliński, Jak całość leksykonu, tak i ta 
część jest opracowana zwięźle. 

Dr. Mar ja Szczepańska (Lwów) 

Kimsky Georg: Gcschiiehle der Muslfk 
iii Bilderui. Unlcr Mitwiirknng von Robert 
Haas und Hans Schnoor nebst ande- 
ren Fachgenosscn. Breitkopf u. H ariel, Leip- 
ziig 1929. Folio, XV i 364 sir on. 

1560 fonograficznych podobizn muzyków 
,i przedmiolów muzycznych od najdawniej- 
,sizych do najnowszych czasów s Łanowi treść 
lego w swoim rodzaju najobszerniejszego 
wydawnictwa, będącego wielkiem, choć oczy- 
wiście bardzo da tekiem do zupełności: uła- 
twieniem zmrjcnlowania się w jkonograf jii 
muzycznej. 'PorLrcty muzyków i syinbolicz- 
nych x>Oislaci 'muzycznych, ul uwalonych 
w dziełach wielkich i największych mii- 
strzów sztuki rysownicze j, malarskiej i rzeź- 
biarskiej, poszczególne postacie ii grupy — 
oto jedna siiirona tej publikacji. Instrumenty 
muzyczine wszelkich rodzajów i czasów, nie- 
kiedy będące dzięki sztuce zdobni cząj dzde- 
lamil przemysłu artystycznego' pdza swą wiel- 
ką 'techniczną warloiścią jako narzędzia wy- 
konywania praktyki muzycznej — to drugi 
dział. Wreszcie podobizny rękopisów mu- 
zycznych, często bardzo bogato iluminowa- 
nych, i druków muzycznych, tak z zakresiu 
teorji jak i praktyki — to trzeci dział tej 
okazałej ,,hisliorji muzyki w obrazach". Wy- 
dawcy podzielili jednak swą publikację niie 
według 'tych itrzech kategoryj, ale według 
epok, zaczynając od starożytności pozaeuro- 
pejskiej (Babilon ja i Assyrja). I postąpili 
słusznie, gdyż w ten sposób otrzymujemy 
pewne historyczne całości, które oczywiście 
w miarę moiżncści tworzą zamknięte w so- 
bie grupy o wielikiej jednolitości. Dla kweslji 
ipsychologji kultury i -stylu muzycznego każ- 
dej epoki wzgl. każdego wieku powstają 



w len sposób pewne całości, -które w umy- 
śle krytycznego obserwatora spływają się 
w idealną syntezę. Nie można powiedzieć, 
iżby przewagę stanowił malorjał nieznany — 
bynajmniej! Kto posiada np. ilustrowana 
i obszerne katalogi muzeów posiadających 
wielkie zbiory instrumentów muzycziiych, 
len znajdzie w lej pięknej publikacji mnó- 
stwo znajomych podobizn. Kto interesuje się 
lakierni „monumentami", jak podobiizny do- 
mów urodzeń wielkich muzyków łub podo- 
bizny teatrów operowych ii ł. p., ten spółka 
się tu z rzeczami i dobrze soibic znaneimk 1 (talk 
j os l w każdym dziale. Jednak jakość podo- 
bizn jost w omawianiem dziele talk świetna, 
iż z inueini ipoidjhnomi często niie daje się 
porównać. Graficzne bowiem zalety tego wy- 
dawnictwa należały widocznie (i słusznie) 
do szczególnych trosk zarówno d- t ra Km- 
sky'ego jak ii jego współpracowników. — 
Polski czytelnik zapyla niewątpliwie o itko- 
njgrafję polską. Otóż znajdujemy tu — rzecz 
prosta — niewiele. Do Krakowa i XV w : eku 
odnosi się znaleziony niedawno w BriUsh 
Museum ined,alj'on z podobizną Henryka 
Fiincka (zm, 1527), nadwoirnego> śpiewaka 
i kapelmistrza (?) w Krakowie. Dwie strony 
(1)18 ii 319) zajmują Chopiniana, mianowi- 
cie 5 poirtretów Chopina >i podobizna jego 
■autografu (Scherzo z senaty b-anoll), po,r- 
tret jego rodziców, poirtret Elsnera i Maryj 
Wodzińskiej. JeśM zważymy, źe publikacja 
ta izawiera lakże podobizny wielkich, ale niie 
bardziej niż inni isłlyonyich wirtuozów, ifco 
brak podobizn Lipińskiego, Wieniawskiego, 
Padcrcwsfkiego może cokolwiek zdziwić. Ale 
ipubliikaoja ta jest niemiecką. Mimo to uzna- 
jemy bez zastrzeżeń jej wielką wartość Lak 
wewnętrzną, jak i zewnętrzną. Na jej po- 
czątku znajdujemy zwięzłe wprowadzenie 
•w hiistorję muzyki, na końcu zaś dokładne 
indeksy nazwisk ludzi, miast i rzeczy. 

A. Chybiński 

Wrncki Edward: W sprawie hasła 
i znaku muzycznego. Osoibnc odbicie z ty- 
godnika „Życie organisty" (Nr. 2, z dnia 
6 marca 1930 i% .str. U— 12), Warszawa 
MGMXXX, 8°, 2 str. 

Praca ta -zajmuje się wykazaniem, że 
w miejsce dotychczas powszechnie używa- 
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nego godła muzycznego w postaci t. zw 
„łiirkd", kitónego „zaprzestanie używania do- 
tychczasowej liirki staje mą aktualne/', im- 
il&źy mywać innego -godła, przez aulora pro- 
ponowanego, a mieszczącego napis jpe-r mu- 
sicam ad aslra'\ Trudno jest osądzrjć, czy ta 
akituailność sizybko nastąpi i czy niema w na- 
szych siois linkach muzycznych spraw jeszcze 
bardziej aktualnych. nawcl nie cierpiących 
zwłoki. Au Lot oczywiście ponownie przypo- 
mina t swój projekt Pałacu muzyki" i „Aka- 
demji Wiedzy Muzycznej", omówiony przez 
na,s wyczerpująco w Kwartalniku imuzycz- 
nym. A. C. 

Amćdćc G a s t o u e: La viic musicale de 
Teglise. Paryż b. r. (1929), Blond el Gay, 8°, 
55 sir. 

Pięknie wydana książeczka wybitnego 
francuskiego muzyikologa d badacza muzyki 
kościelnej, obejmuje 7 rozdziałów, w kLó- 
rych aulor zajmuje isiię kolejno 'początkami 
•muzyki koiścielncj, szkołami śpiewu kośc. 
i samym śpiewem, rozwojem muzyki kościel- 
nej od średniowiecza począwszy aż ido. na- 
szych czasów 7 , magiistr.ami, l. j. kapelmistrza- 
mi chórów, o.rganamii i słynnymi oirgaiud 1 - 
slami oraz pokrótce 'kościołem wschodnim 
i jego zwiiązkicm z muzyką. Bardzo cenne 
uwagi autora, podane w pięknej ii jasnej, 
a slade interesującej f oranie, poparte są licz- 
nemii i piięknemi ilustracjami, podnosząc emi 
znacznie wartość sympatycznej książeczki. 
Są one zeihraine bardzo systematycznie i słu- 
żą .niejako do zademonsitrowania ad oculos 
tego wszystkiego, co nazywa autoir życiem 
muzyczinem w kościele. Widzimy słynne 
rzeźby treści muzycznej, minjatury z msiza- 
łów od czasów u aj dawniejszych, podobizny 
różnych notacyj na podstawie kart z ręko- 
pisów (no-lacja: ncumatyczna. chejr ono mier- 
na i djaslematyczna, wczesnoimensuralna; m. 
im. także reprodukcja jednej .stromy z inszy 
G. de Machaiut'a) , dalej — kilka podobiizn 
sławnych organów dawniejszego typu, jiak 
również innych instrumentów muzycznych, 
a i w końcu portrety słynnych muzyków ko- 
ścielnych i organistów, oraz „sceny" przed- 
stawiające dawne i nowsze zespoły chóralne 
'kościelne. — Ga.stoue zdołał uczynić wszyst- 
ko, aby jego praca była w stanie wprowa- 



dź ; ć nawet laika w atmoisferę życia mu- 
zycznego 1 w kościele od możliwie najdawniej- 
szych czasów. Jeśli szczególną uwagę, po- 
świecą średniowieczu, to ma do tego -wszelkie 
ipowody, ia«z ze względu na kierunek swych 
wiłasnych badań, a pitwtóre, że to życie 
średniowieczne w muzyce tkoiścielnej przed- 
stawiało się o wiele barwniej ,i bardziej in- 
teresująco, aniżeli w cza,sach późniejszych. 
Dlatego też z powodu wysokich zalet popu- 
laryzacyjnych i pisarskich, jak. i z powodu 
bogactwa materjału (polecić można jego pra- 
cę jaik najgoręcej. 

Dr. M. Szczepańska (Lwów) 

Karl Guislaw Feli er er: Der PaiesłriaHi- 
śli] iMid seime Bedenlung dn der yoikaten 
Kiircheumusiik des achilzeliiaiteai Jahrhumdorts. 
Ein Beiitirag izur Geschichite der Kircheumu- 
sBk in Ilalien und Deirtschland. Augsburg 
(1929), Dr. Bcnno Fiłser Yerlag. 8°, 306 situ*. 

Dawno .zapowie dziane dzieło wybitnego 
badacza i znawcy katolickiej muzyki koś- 
cielnej i odkrywcy wielu doiad niezbada- 
nych Iko-mpoizytorów, .szkół i dzieł tejże mu- 
zyki uwłaszcza w XVII i XVIII wieku, Dra 
Kellerem, oznacza w badaniach mad tym 
przedimiotejin pierwszy i stanowczy krok na- 
przód. Zdawiano sobie ilylko w drodze przy- 
puszczeń stpirawę z wpływów rzymskiej szko- 
ły na późniejszą twórczość kościelną kato- 
licką, llecz nie wiedziano, o wielkości )i roz- 
miarach tych wpływów. Jakkolwiek nie 
można powiedzieć, iż Dr. Felłerer wypowie- 
dział w tej kwest ji ostatnie słowo, marterjał 
bowiem nawet w uwzględnionych pirizcz nie- 
go Włoszech i Niemczech jest daleko obszer- 
niejszy, niż tein, który autor mógł uwzględ- 
nić — to jednak jego obszerna praca dała 
silne podstawy dła dalszych badań Sizczegó- 
Jjowych, które zapewne niejedno rozwiną 
i pogłębią, ale nie >taik rychło izmie nią re- 
mulitaly, jakie daje jego praca. Jej komstruk- 
cja jest bardzo trafna i logiczna: w pierw- 
szym rozdziale daje autor isymttezę pojęcia 
stylu ipalestrimowsikiegio we wszystkich jego 
składnikach i cechach (i temat, melodyka, 
rytmika, fonma, kwesija .stosunku słowa do 
tonu), w drugim zajmuje się rozwojem prze- 
mian iw koiściekiyim stylu wokalnym w XVII 
wieku, w (trzecim omawia twórczość „pale- 
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sbrińczyików" 'W XVIII wieku,, należących do 
iszkoły neapolitańskiej, rzymskiej, boljń- 
'Slkiej i niemieckiej, ,a w ostatnim rozdziale 
bada systematycznie zmiany stylistyczne 
w ohriejfoie (poszczególnych czynników stydi- 
slyozinych, jaik rytmika, melodyka i harmo- 
nika, struktura, stosunek siłowa do tonu i to- 
warzyszenie instrumentalne. W tein sposób 
niejako zamyka koło, w któreni niieszezą 
się jego badania. Praca Fellercra jest nad- 
zwyczaj treściwą i popartą Licznemu przykła 
darni, Itowanzyszącemii ustawicznie jego war- 
tościowym wywodom. Wielka jej wartość nie 
ograniczy się tylko dio badań włoskiej i nie- 
mieckiej muzyki. 

A. Chybiński 

Raymond van A er de: Les ancetres fla- 
mands de Beelhoven, Maliues 1927, W. Go- 
denne, 137 sitron. 

Jest to niejako rewindykacja geujuszu 
Beelhovena na rzecz rasy namandzkicj. Au- 
tor wie zajmuje sfiię tu kwest ją twórczości 
i stylu, jedynie 'tylko chodzi mu o dokumen- 
taryczne sprawdzenie pochodzenia Beetho- 
vona. Badania ściele historyczne udowadnia- 
ją rniezlbiciie, że jeszcze w czwartem pokole- 
niu wstecz lin ja rodzinna, prowadząca do 
twórcy IX syimfouji, była flamandzką. Mi a 
mówicie pradziadek jego., Michał Beethoivem. 
pochodził ze znanej flamandzkiej rodziny, 
fosiadłąj w Mali n es, a dopiero sy n je,go>, zna- 
ny w historji muzyki 'dziadek Beelho^ena, 
Ludwik, kapelmistrz w Bonn, iprzeniósł siię 
do Niemiec Na poparcie swych wywodów 
cytuje autor cały szereg dokumentów, z któ- 
rych większość została nawet reprodukowa- 
ną w ksliążee. — W 'ten sposób interesująca 
ta kweslja została definitywnie rozstrzygnię- 
ta, czekając obecnie na historyka sztuki, któ- 
ryby wyciągnął dalsze konsekwencje z re- 
zultatu badań Raymonda van A er de. 

Dr. Stefan ja Łobaczewska (Lwów) 

Ernest Closson: L'etement fiaimand 
dans Beethoven. Bruxelles 1928. tmprimenie 
Vve Momnom. 8°, 216 stron. 

Założenia tej książki są niezmiernie oie- 
ikawe; chodzi tu o zbadanie rasowych wła- 
ściwości sztuki' bcethoryenowskiej, które — 
jak słuszmiie autor -twierdzi — nie zostały 



dioLąd należycie uwzględnione i)irzcz biogra- 
fów Beelhovena. Że iprzynaleiżność jego do 
szkoły wiedeńskiej, zarejestrowana przez hi- 
storyków muzyki, maże być silnie zakwe- 
stjonowana, to odczuwamy wszyscy już 
choćby czysto imluicyjnic. Gdy zaś w do- 
datku Raymond van Aerde udowodnił do- 
kumentami nie niemieckie, lecz flamandzkie 
pochodzenie Beelhovena, rzeczą historyka 
ii estetyka byłoby dowieść, czy i o ile le obje 
elementy rasowe dadzą się odnaleźć także 
w jego stylu. Niestety jednak antor tego- nie 
czyni, poprzestając na całym szeregu fak- 
tów raczej zewnętrznych, a nawet ogólnych 
danych psychologicznych, które mogą ewen- 
tualnie przyczynić się do lepszego zrozu- 
mienia człowieka, lecz nie artysty. Jego mo- 
tywom przewodnim w życiu i w sztuce jest 
według Clossona wybujałe ukochanie wol- 
ności, charakteryzujące jego styl (w prze- 
ciwieństwie dio stylu Haydna i Mozarta) ja- 
ko itrmpr owi zat orski. Jest to słuszne w zasa- 
dzie, ale nie wystarcza dla udowodnienia 
namauidzkiego charakteru muzyki' beelho- 
vemowskiej, podobnie jak nie wys tarczy 
przytoczenie pairu śmiałych, lecz przeważnie 
ijuż omiaiwiiianiych przykładów na dowód swo- 
bodnego traktowania harmoniki i formy 
u Beethovena i ztekka tylko^ dotknięta kwe- 
SUja [pokrewieństwa jego melodyki i rytmik? 
z ludową muzyką flamandzką, która — jak 
autor ito' konstatuje na innem miejscu — 
w swej oryginalnej formie była Beeih ome- 
nowi nieznana. Problemy ogólniejszej na- 
tury, jak n,p. zbadanie stosunku techniki 
ibeethovenoiwskiej do rdzennie ogól no -ger- 
mańskich, a specjalnie niderlandzkich ele- 
mentów stylu polifonicznego, pnzostafy tu 
nieu względni one. Pozna wszy dzieło Closso- 
na, nie zostaliśmy przekonani o prawdziwo- 
ści ijeigo tezy, a ciekawy ten problem czeka 
w dalszym ciągi i na badacza, który oparłby 
ją o fakty i sprowadził całą tę kwestjc, na 
teren właściwy. 

Dr. Stefanja Łobaczewska (Lwów) 

Hans Kollzsch: Franz Schubert an sei- 
nen Kia vi er sonat en. Sainmlung musikwissen- 
schaftlicher Einzeldarstellungen, 7. Heft. 
Lijpsk, Breitkopf i Harlel, 1927. 8°, VIII + 
182 sfor. 
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We wstępie pisze autor, że jego praca ma 
służyć jako „przyczynek do wytworzenia so- 
bie nowożytnego naukowego obrazu (indy- 
widualności) Schuberta" a zarazem być ,,stu- 
djum o muzycznej .romantyce". Za zadana c 
rswe 'uważa auilor „oświetlić li uchwycić za- 
sadnicze historyczne („geislcsgeschichitliiche") 
.znaczenie postaci Schuberta ze stromy jego 
ii n s il t u m e n l a 1 n e j twórczości", w szcze- 
gólności zaś fortepianowych sonat na 2 rę- 
ce. Pracę swoją dzieli tua następujące ustę- 
py: ikiierimek badań, przegłąd problematów, 
praca stylokry tyczna, poznanie. Na :końcu 
mieści się wyczerpujący wykaz literatury 
d .indeks, w przeciwieństwie do wielu prac 
ibardzo dokładny i godny izupeł/nego zaufa- 
nia. Treść oznacza się jasnem ii przejrzystemu 
n grupowaniem malerjału d problemów. Na- 
leży odinazu powiedzieć, że praca jest godna 
wszelkiej pochwały. Bardzo rzadko spotyka 
isiię situdja ł lcj dobroci, tak głębokiej wiedzy, 
ilak daleko widzącej perspektywy, wnikają- 
eej w najgłębsze głęhie dzieła muzycznego 
u' Tbajlajniiiejs-zych drgnień twórczego umysłu. 
A jes't to przecież pierwsza praca młodego 
uczonego. Ai]e pnąca ta zdradza opanowanie 
anaterjału, ścisłość naukowych metod pracy 
i zdolność do głębokiego wglądu w kwest je 
estetyki, psycholog ji i hermeneutyki. — Au- 
tor wychodzi z założenia, że właśnie bada- 
nie lego twórczego kręgu, w którym geaij<us«z 
— w tym wypadku Schubert — nie mo>żc 
w całej pe^ni a pod względem est etycznym 
zadowalniajjąco się wypowiedzieć, rzuca wy- 
soce znamiienne światło na obraz jego indy- 
widualności zbiorowej i w ten sposób za- 
pobiega określaniu go jednostronnem poję- 
ciem. Z gruntu fałszywem, zupełnie nawet 
powiienzichownom lub nawet wprosi obmo- 
wą jeist — jak to K. wykazuje doskonale — 
rozpowszechnione niestety wszędzie używa- 
nie 'takich .określeń w stosunku do Schuber- 
ta, jak: „roiz-dźwięczony i rozśpiewany, wie- 
dieńsko j melancholijny mistrz tonów", „(mistrz 
avi'el]>iiańslki'ch diłuiżyizin", bakałarz („Schul- 
meiisileriein") , który tylko przy (szklance wi- 
na 'i w gronie przyjaciół żyć -może" i. t. p 
Na poidsibawie ścisłej krytyki stylu, wewnętrz- 
no-ibiograficzncgo przedstawienia i foirma- 
liistycznega 'objaśnienia dzieł udaje mu się 
w mzeczywistości poddać fortepianowe sona- 



ty Schuberta „hermeneutyce": t. j. wyjaś- 
nieniu i wyitłómaczenitu, zbadać jak najdo- 
kładniej sprawy techniki, treści i esitcttycz- 
nogo działania, umysłowość, pooziucie życiia, 
stan duszy twórcy i dzieła stworzonego i od- 
być niejako drogę powrotną do twórcy 
i stanu tworzenia. Jeśli autor mówi, że je- 
go „ostatecznym izamiarom" było „zbadanie 
życiowych sił Schuberta, które wyrażają 
się w jego dziełach, i zbadanie warunków 
lego wyrazu" (sir. VIII), ito zadanie swe 
wykonał w całości i zupełnie. — Praca je- 
go jesit laik (treściwa, że zajmowanie się 
poiszczególnenii ustępami równałoby sćę ich 
przy tac zanim w icałości. Brak zbytecznych, 
słów, pustych miejsc lub powtarzań się, na- 
itoimiasil jiak największa koncentracja peł- 
nych wyników naukowych. Wyjaśnienia, 
j a k Schubert komponował i jak musiał 
komponować, dlaczego dzieła jego oitrzy ma- 
ły tę postać, w jakiej są przekazane, jak 
je należy psych o;l o giczno- estetycznie rozu- 
mieć i. wartościiować — te wywody muszą 
być przeczytane w całości. W sposób do- 
skonały mnie K. sięgnąć poza kulisy dane- 
go materiału, aby stwierdzić duchową siłę 
twórcy i jej wielkość, twórczy ideał arty- 
sty i stosunek do tradycji. Pięknie wy- 
pracowuje poszczególne okresy dzieł i ich 
specjalne charaktery styczne właściwości, 
z wielką subtelnością odczuwa, jakie prądy 
były każdorazowo dominujące w rozwojo- 
wych fazach (Schuberta, jaka była w mich 
jego orjeutacja. Dokładnie i jasno przed- 
stawiła nam autor, jak Schubert Iw »rzy for- 
mę sonatową, jakie wobec niej zajmuje sta- 
nowisko', jakie walki stacza ,z problemami, 
które mai ta forma stawia. Główny wynik 
badań Kóltzscha można określić następu- 
jąco: w centralnym punkcie twórezo-anty - 
stycznej indy widu aln ości Schuberta znajduje 
isię 'kwestja k s z i a ł t o w a n i a. Punkt 
widzenia doitych czasowych badań nad indy- 
widualnością Schuberta musi być znacznie 
przesunięty. Muzyczne sĘf i tendencje 
kształtowania u Schuberta nie leżą w pieśni 
lecz w muzyce instrumentalne j. 
Schubert nie był naturą załopiioną w ma- 
rzeniach, Jęcz naturą walczącą, romanty- 
kiem o niestrudzonym a tragicznie darem- 
nym impulsie do kształtowania, romawty- 
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k\mm oddającym się bezgranicznie przeży- 
Cii/u z właściwym tiemoi lypowi światem idea- 
lizmu i iiluzjonizmu. Bardzo- wjteH^e zna- 
czenie pracy Kóltzscha niie leży tylko w tum, 
że stanowi 1 fundamentalną podstawę dla no- 
wego naukowogo obrazu Schuberta, ale tak- 
że w jej wzoirowości, t. j. pedagogie z- 
no j wartlości. Kto iprajgraie opracowywać 
analogiczne itemaly, ten musi zapoznać się 
z tą pracą, której technika niaukowia jest 
rzeczywiście wzorowa. Przedewszystkiem 
razezłooikowaniiie całości, następnie ifilolo- 
giczniie wolny od zastrzeżeń wgląd i prze- 
gląd raiatarjalu, praca siyłolkrylyezna, wyjas 
mienie kwesłyj hisllorycanych, eslelycznyceh 
i psychologicznych, połączenie głębokiego 
odczucia ii wczucia się w dzieło sztuki, idą- 
ce w ipianze z jak najgrunlowmiejszym nau- 
kowym sposobem badamiia i metod i zara- 
ize-m ścisłe a wolne od subjcklywnego za- 
barwienia formułowania - — olo same czyn 
mikii, iklóre wraz z doskonałem opanowa- 
niem i wyzyskaniem literatury przedniiioilu 
składają się ma wzorowość pracy Kóltiztscha. 

Juljan Pułikowski (Wiedeń) 

Pitrou Roibcrl: La vic intenieore de 
Robert Schumann. H. Laurens ediil., Parliis 
1925. 8°, 240 str. 

Jak ityituł .książki wskazuje i jak wslęp 
do miej :p odroślą, autor ip o stawił sobie za 
ceł dać przede wszystkiein duchowy obraz 
•kompozyt ara, przedstawić dzieje jego życia 
wewnętrznego, wykazując związek, j&ki za- 
chodzi między lem życiiem a twórczością 
mistrza. Wobec łych zapowiedzi] doznaje się 
pewnego iroiz czarów anią przy lekturze ksią- 
ki. Prizedewiszysllkicm odczuwać isię daje 
braik asmaliiiz i 'Charakterystyk utworów Schu- 
nianinia. Dla poznania psychiiiki airtysily dzie 
ła jego są przynajmniej równie ważnym 
dokumentem, jak jego listy, pamiętnik^ 
wsponniiieiria i t. p. Z drugiej stirony. po 
cóż ainaliizować duszę 'twórcy, jeśli wyniki 
tej analizy nie mają posłużyć do głębszego 
wniikmtięciia w jego dzieła, do lepszegoi, peł- 
niejszego lich wytłumaczeni a? Tymczasem 
Pillrou najczęściej ogranicza s,ię 'tylko do 
wyliczania utworów Schumanna, opatrując 
je epiileLamii nieraz dość bezkrytycznie rzu- 



canemu, a nawet najważniejszym wśród 
nich (poświęca 'lylko /pobieżne uwagi mimo- 
chodem. Poza lem należy podnieść, że 
ksiiążka pisania jesl dobrze, utrzymana 
w miłym łonie i ładnie wydana. 

L. Bro Mirski (Genewa) 

PI a iis a n t Marcel: Chopiin. Panis (1920), 
A. Durand et EilŁs EdiL, 8°, 37 sir. 

Jeśli lej broszurce wyznaczymy miejsce 
w dziale reccnzyjnyim KwantaHuifca, lo lylko 
dllatego-, by oszczędzić trudu tym czyilelni-- 
koim, którzy by, dorwii odziawszy siię o niej 
skądinąd, zaimierzali istarać się o nabycie jej 
i zapoznanie się tz nią. -Książeczka p. Plai- 
sauuta jesit krótką biografją Chopina, któ 
ra — oboik fcilku niedokładności — mile no- 
wego nie przynosi,. Po jej przeczytaniu mii- 
mowioilii nasuwa się pytanie, jaki cel przy- 
świecał jej wydaniu. Najp.rawdopodołKnriej 
chodziło 'tu o reklamę, gdyż na 37 sitroin 
broszury 13 ostatnich zawiera dwa spisy 
dzieł Chopina, jeden systematyczny (według 
dziialłóiw) , drugi chronologiczny (według po- 
rządikawych liczb opusów) . Przed kjażdyni 
z .tych spisów umieszczono uwagę, że 
wszysUkie utwory, przy -klórych niema wy- 
mieirooegO' innego wydawcy, pojawiły się 
w „Edifcn claissicnie A. Durand et Flis". 
O lem że książeczka napisana jest ładni' e, 
wspominać nawet nie potrzeba. Francuz 
zaw 7 sze dobrze mówi ii pilsze, nawet -wtedy, 
gdy niic miie Etna do powiedzenia. 

Sie m i e ń s k a Halina: llistoirja bu- 
dowy p om nitka Pr. Cli opinia w Warszawie 
(na podstawie materjiałów Koinilelu Budo- 
wy Pomni/ka). Warszawa 1929. Nakładem 
Koimiiletu Budowy Pomnika Er. Chopina 
w Warszawie. 8°, 32 str. 

Sam 'tytuł lej sumiennej (rozprawy wska- 
zuje ina jej itreść. Jakkolwiek prawdopo- 
ddbniie mało istnieje u mas pomników, kló- 
reby posiadały 'talk szczegółowo opisaną 
\ wydaną w druku hiistotrję swego powsta- 
wania i urzeczywistnienia i jakikolwiek je- 
steśmy zdania, że fundusz wydany na oipu^ 
blikowianie tej „Historji" byłby fcorizyslniiej 
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zużytkowany n. p. dla wydana® jakiejś nie- 
wielkiej, ale watrilościowej pracy z ataikresfu 
twórczości Chopinia, Lo jednak odsłonięcie 
lego pomnika, cjo do Wiartośei klórego są 
podobno zdania podzielone, posiadało z in- 
nych jeszcze powodów wielkie znaczenie, 
eo usprawiedliwia uwiecznienie łegio akiUi 
w osobnej broszurze. 

A. Ch. 

Hu 11 Eagleif ield . Musie eiasisical, ro- 
mantic amd modern, London — Toronto. 1927. 
.1. M. mm and Soms Lid 8°, 137 sir. 

iPod powyższym 'tytułem daje znany teo- 
retyk langiuilisiki, -autor Cenuane/j Modern 
1 lar mony", rodzaj podręcznika hisilorjii mu- 
zyki, w klórym wszelkie izijawMka czasokre- 
su od wieków średnich aź po dzień dzisiej- 
szy wtłoczone zostały w etykietę klasycyz- 
mu, romtanlyzmu lob madteriilanitn. .Jaki był 
cel ilego irodiziajai -klasy likaeji, niewiadomo, 
zwłaiszezia że wobec zastosowania różnej za- 
sady podziiafti jeisil ona bardzo dowolnie 
przeprowadź ona. 1 lak teraiikm ^klasycy żim 1 ' 
używa aulor w znaczeniu „równowagi abso- 
lutnej między itrcścią a łormą, proisioily, 
jasności i paęknia" (a wiec — jak widzimy 
— określenie nieścisłe i zupełnie płynne), 
zaś iermiinu „rioimatnjlyzm" w znaczeniu je- 
go przynależności do pewnej epoki histo- 
ryiczneij ii pewnej grupy ikompoizylorów, wy- 
wodząc je w dodatku negatywnie przez prze- 
ciwstawienie cech romantycznych (jakże 
znowu niiekompleliiie sprecyzowanych !) ce- 
cbom kiaisyeznym. Cóż więc dziwnego, że 
len (Spotsób postawienia problemu nie przy- 
nosi jasności wykładu ii melody, co wiię- 
(Ce j — potraktowany In został lemat, zwłasz- 
cza w dwóch pierwszych rozdziałach, <w spo- 
sób ogólnikowy, mało przedstawiający zain- 
teresowań iia dla muzyka zawodowego; je- 
dynie rozdziały o miuzyce angielisikuiej omó- 
wione są nieco szczegółowiej. W większości 
wypadków zapatrywania aulora nie odbie- 
gają ffcei od opinji ustalonych w badaniach 
historycznych, tniejed.n-okrotnie nie zwżytko- 
wując iw całej pełni ich zdobyczy, jak n. p. 
przy omóiwiieniu twórczości Haydrna, które- 
go stanowisko w przełomowej chwiii hiśltorji 
muzyki nie ijcsit dostatecznie uwzględnione. 
U Chopina słusznie podnosi HuTl jego re- 



wolucyjną harmonikę, która już nieraz by- 
wa traktowana nie jako podstawa tonalna, 
ale wiedzie żywot odrębny, jak w impres- 
jonizmie. Najlepiej stosunkowo wypadła 
charakterystyka posllaci muzyki powagne- 
rowiskiiiej, widocznie problemy specyficznie 
harmoniczne interesowały autora najoar- 
cliziiej, stąd trafne określenia, choć dość ogól- 
nikowe, iiinipresjomizmu, oraz położenie 
punktu ciężkości w ekspresjomiźmie na for- 
mę, jolko jedyny .niemal środek poirozumie- 
miia się arlysiły na zewnątrz. Nowa muzyka 
polska została uwzględniona w dość po- 
bieżnie potraktowanych rozdziałach o Szy- 
manowskim, ik-tóre pozwoliły j-cdfiiak na 
stwierdzę nie jego n i e zależności zarówno od 
szkoiły francuskiej jak i ekspresjouizmu 
Schóniberga. 

Dr. Stefan ja Łobaczcwska (Lwów) 

Mersinnann II ans dr.: Die modernę 
MusUk seiit 'der Roniaulik. Wiildpark — Pois- 
tlam. Akadem. Vcrlagsgeisellsehafil Atenaiom, 
1027. 4°, 22(3 stron. 

Książka powyższa jest częścią wielkiego 
wydawnictwa p. it. llandbuch der Muslilkwis- 
senschafil, stojącego pod ki er unikiem prof. 
dira E. Biickena. Temialem omawianej książ- 
ki jest całoikszlait .zjawiisk muzycznych oslat- 
nieh 50 lal, ujęty imoiżM wilie wszechstronnie 
z pcnspeklyiwy przeć Jeiwiszystikiiem liistoryoz- 
nej. Ten ostatni moment podkreślić należy 
jako przedstawiający specjalną trudność, 
gdy chodzi o imuzykę epoki współczesnej 
i przyznać inalleży, że autor oiwi miejedino- 
k rolnie udialo się wykryć bardzo ciekawe 
związki międizy poszczególnymi okmsaoiii 
historji, oraiz pewne doląd niopodkreślane 
objawy, wsikazujące wstecz lub wprzód. 
Olirzymujeimy w len sposób nieprzerwa-ny, 
wizajeminnije warunkujący się sizereg zjiawitsk, 
w którym każde pojedyncze ogidwo sliaje 
skę 'logiczną ii ikooieczną kon-sieikwencją po- 
nrzeduiego, tracąc wszelikie znamiona przy- 
padkowośei czy dowolności, o kiórych sły- 
szy się lak często właśnie w odniesieniu do 
najnowszej muzyki, a kLórych źródłem by- 
wa pinzeważmie krytyka powierzchowna, i je- 
dnostronna. — Pierwszym takim miomentem 
liiistorycznym w ksiiążce Mensmanna jes-t 
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ustalenie jiasne i niedwuznaczne stosunku 
całej muzyki współczesnej do romanilyzmu. 
Rom an 1 lyz m, neoromanty zim, imnr as j omiizim 
i ekspres jomizni są dlań pojedyńezenu faizia- 
mj jednego, i tego S'amegoi procesu rozklad- 
czegO'; dopiero w późniejszych siladjach 
twórczości Scheniberga pojawiła s,ię dążność 
w kjieruiirku stiwo-rzenia nioiwej lormy. Spo- 
sób, iw jiaki udało się autoiro/wi wykazać po<- 
stępująee .z 'generacji na generację zmniej- 
szenie się spioiiisiloicii wewnętrznej pirzy rów- 
noczesnem kiełkowaniu nowych ideałów, 
oraz wykształceniu samej ttechinikii d środ- 
ków wypowiedzenia mą jesizoze zianlim no- 
wa 'treść mogła sdę wypowiedziiec, zaLsługujc 
ma najżywsze uznanie, podobnie jak >i spo- 
sób wyikazamdia wspólnych znamion styli- 
stycznych tematy kii, formy, harmoniki, ko- 
lorytu, teehindJki polifonicznej d s'toisunku 
muzyki do słowa, miimo różnic a nieraz 
niaweit przeciwieństw indywidualnych. 
„Zwrot dot poiłifoinjd'' w nowej muzyce, kie- 
rej początek łączono dotychczas prawie wy- 
łącznie z inaiziwiiskiem Regeria, wyprowadza 
Mensim/aunn w jpewnem .znaczeniu o«d MahJe- 
ra, stawiiająic przez to w nowiem świetle 
tiwóirczioiść tego ostatniego' kompozytora. Je- 
go polliilemailyka w stylu Wagnera z jednej 
strony, a początki poliloniji linearnej iz rów- 
na want ościowem lir akl o wianiem p o je diyń- 
czych głosów z drugiej, stanowią tu ważne 
imomenly rozwojowe, sięgające w przy- 
ts złość. — Obok wielu trafnych uwag i spo- 
strzeżeń znajdują siię jednaik i zdania, któ- 
rych isiłusiznoiść moiże być poddana dysikusijd 1 , 
jak iii. p. ujęcie impresjonizmu z podwój- 
nego stanowiska historycznego, jako ostat- 
niiej taizy ir oman ty zim u i jako reaikcja pr.ze- 
oitw ipafcuralirzmoiwi Straussa, Tu zgodzie sdę 
możtna tylko ma pierwsze itwiieirdizcnde, jako 
że impresjonizm sam był pewnego radzaiju 
niatmrialiizimem, a w każdym irazde z iiaUina- 
UiZimu Marze początek. Podobnie leż skon- 
statowane pracz -autora pewne cechy współ - 
ne najnowszej muzyki i romantyki (pioa\ 
analizę przykładu ,z ikonoerln na fortepian 
i oinkiastrę op. 18 Krzencka na sir. 193 
i (przykładów z .kompozycyj Krzencka i Hdn- 
demlilthia ma. sir. 19-1), dotyczą raczej tylko 
podobieństwa języka i środków, a anie ogól- 
nego nastawienia artystycznego', jak tego 



chce aulor, ia przejawiająca się w tych utwo- 
rach potrzeba iogiiika a związków wewnęte- 
nych jetsit raczej przeciwna tendencjom ro- 
mantyki. — Najsłabszym jednaik punlktem 
diziełia Mersimanma jest jego- (Strona meto- 
dycizna. Brak przejrzystości, powracanie kil- 
kakrotnie do tych samych proibieimów ; ga- 
datliwość, sLaj wdająca na jednym poizdoirnde 
uwagi cenne d nowe i pozbawiane ireśeii fra- 
zesy, oibndiają wartość tego -znakomitego 
skądinąd wydawnictwa. Przy całym usiilo- 
wanym oibjekty wiźmie można leź autorowi 
zarzucić niezupełnie słuszną ocenę roli mu- 
izydci niemieckiej w stosunku do innych, 
iz przeniesieniem na nią punktu ciężkości 
tam miawet, gdzie tego nie wymagały warun- 
ki hiiistoiryozne. Dla nas przy kirą jest specjal- 
nie akoiiiiiozność. że muzyka polislka mie zna- 
lazła itam iznowu uwzględnieniiia, tktóreiby 
mogło nas przekonać o wszechstronnej znar 
jiomoś ci p r,z edimiodu . Ni ewdadotmo b owi em . 
co irozumiieć i^zez „isiilne wpływy nliemdec- 
kie ii finanioiiiskliie, izwłaszcza dimpresjonizmu" 
w niiuizyce Szymano-wiskiiego d Hóżyckiiego, 

0 .klóirycli poiza lem nic ma się mdic diOi po- 
wiiedz end a (|p o za ak an s La'loiw aniiiem n owy cJ i 
fontepianoiwych środków wyrazu u Szyma- 
nowskiego — str. 149). — Na z a kończenie 
poidndeść jeszcze wypada bardzo artystyczną 

1 w stylu epoki, utrzymaną szatę ilustracyj- 
ną, oraz wielką ilość przykładów nutowych, 
ułatwiających .aroizumiicdMie LekGitu. 

Dr. Sie fan ja Łobaczeiuska (Lwów) 

M e tr s m a n n Hans dr. : Diie Tonispra- 
che der nenen Musik. M jguincja 1928. 
B. Schoitit's Suhne. Melosbiichered,, Nr. 1, 8°, 
85 slt.ron. 

W iprzeciwie listwie do dizdeła powyżej 
omówiiloiniego tralkt ująć ego o lym Staimym 
iprzedniiiiocdie, ksdążeiczka nindejsza jest w:zi0- 
rem pirecyzjd ii zwd<ęzłoiścd. Piodozas gdy lasm 
clnodiziiło .autorowi o schairaikileryizoiwaniiie 
pojedyńczych kiierunków i posilaci muzyki 
^i)ółcizesnej, ifcu postawił isoibie zta nada- 
nie wyjaśniemiiie siaimych praw d< ttistoity jej 
/ęzyka. Jesit Ho wedle słów autora coś w «ro- 
dzaju ,. gramatyki" tego języka., która ma 
uliaitwić jego .zrozumienie wiszysitkiim nie- 
włajemnliiGzonjmi, /a więc piriziedewisizys'tkiem 
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amatorom. Nawiasem mówiąc poziom wy 
kształcenia muzycznego tych amator ów za- 
sługuje na najwyższy szacunek, sądząc 
.z farmy, którą auttor obiera w swym poid- 
ręczmi/kiu: jes;t oma tym razem ściśle rze- 
czowa i możiliwle najbardziej syntetyczna 
i /aż iprzykro' poimy śłeć, jak mało zrozumia- 
łą byłaby u nas w niejedne-m nawet piś- 
nniie, ipoświęconcm muzyce... (Przyp. re- 
dakcji: trudno o bairdziej słuszną uwagę, 

0 liile fiiię nie zafpomioa .o niskim, stanie ogól- 
nego .wykształceni a muzycznego, karmiio- 
nego niepoważnemi komunałami ze stolo- 
ny /odnośnych czynników) . — Zasadnicza 
zmiiama języka muzycznego* w muzyce no 
Woozesnej podega według awtoira na izmien- 
nem tralktowianiiu isamycli elementów mu- 
zyki, jak .rytm, melodja, harmonija, dyna- 
mika, agogilka, koloryt i innem ich do, 
sienie -ustosunkowaniu, oo pociąga za sobą 

1 różnie .traktowanie problemów foumy. 
Do ir. 1900 mniej więcej panować niiędizy 
tymi elementami stosunek wzajemnej sza- 
ieżnośoi: pnzedewszysiljkiem harmon&lka 
i ryitimlika isą perspektywą, ukazującą co- 
raz ino we obŁiicize melodyki. W muzyce no- 
wej istoisunki te rozluźniają się aż do zu- 
pełnego ich usamodizaelnienia: uzależnia 
się z wiła szcza metod ja od harmonji i .ryt- 
mika oid metryki. Z ,tegO' punktu widize- 
niiia nazywa autor dzisiejiszą metodykę 
w porównaniu z dawniejszą ,, metodyką 
absoilutną", itłumacząc proces jej powsita- 
waniia na iszeregu przykładów. Absolutnej 
metodyce odpowiada absolutna ryiltmilka,. 
ktairćj rozmaite typy określa autor prze? 
różny jej stosunek do zasad metryki. 
Słusznie <teiż podnosi, że elementem pod- 
legającymi najbardziej zmianie cziasu jest 
harmonika, już choćby dlatego., że ona 
w puenwszeij lin jii przedstawia moment nay- 
siiliniejsizego rozwoju w muzyce pobeetho- 
vanowskiej. W tym ostatnim roadiziaile 
znajdujemy isjpecjalnie trafne określenie 
różnicy między poliitonaln ością a poilifonją 
linearną; natomiast przy kładom cyitowa- 
nym iprzez Mersmanna dla ziilusłtrowania 
poliitonalnościi ziarzuciić można, że kaiżda 
z pojedjmczych tonący j, isikiadających siię 
na poJiitonaIno«ć nie jest ani razu repre- 
zentowana przez następstwo swych funk 



cyj harmonicznych, oo dałoby przecież naj- 
czystszy typ atonalności... Omawiając har- 
monikę aitonalną opiera Mersniann dźwięk 
na zasadzie „wyrównania się wzajemnego 
równocześnie działających -i ustawicznie s,ię 
zmieniayących, zgdnych tub sobie przeciw- 
nych snb stancy j"', nie mówi nam jednak 
wcale, ozem są te substancje, nie dalje więc 
w rezuittiacic wyjaśnienia .zasady budowy 
akordów w 'aitonaliźmie. Po ogólnem roz- 
patrzeniu problemów formy w muzyce in- 
strumentalnej i wokalnej, daje amtor po 
krotce icbaraikteryistykę poszczególnych kie- 
ruinków, a w dalekie kręgi (zataczającej 
perspektywie jego znalazł o silę miejsce i dlia 
kweisJtyj istnsnuku muzyki do linnych sztuk 
w impresjonizmie i ekspresjonlźinie. By- 
strą obserwaioją odznaczają się zwłaszcza 
analog je z najnowszem malanstwem. — 
Książkę Mersmanna uważać można zia naj- 
doskonalszą próbę wniknięcia w 'tajnik* 
techniki muzyki współczesnej, głównie zno- 
wu dzięki przejawiającemu siiię w niej na 
każdym kroiku znalkomliteinu izmysłowii hi- 
storycznemu, iktóry jpozwolił niu wyróżnić 
w niej momenty nowe i najbardziej istot- 
ne ii wyznaczyć im właściwe intiejisee 
w ogólnej perspektywie dztiejów muzyki. 

Dr. Stefan ja Lobaczewska (Lwów) 

F w ir m a n i k Stanisław: Próba wyzna- 
czeń'' a przedmiotu muzyki. Odbiitka z III 
zeszytu „Kwartalnika muzycznego", War- 
iszawa 1929, stron. 

Rozprawa p. St Furmanika jest wilaści- 
wie obszerną recenzją pracy A. F. Łosewa 
p. t. Mozyka kak predmieit logiki (Moiskwa 
1927). Rozważania Łosewa uzupełnia autor 
niieklóremi w T łasnemi wywodami op uiszcza- 
jąc równocześnie inne, nie ziwiiązane ściśle 
z tematem omawianej to rozprawy, lub 
niie odpowiadające kierunkowi jejgoi my- 
ślenia. Treścią itej roizprawy są rozważania 
nad istotą d char alk tar om muizyki. Odrzuca- 
jąc ikoilejno elementy akustyczne, 1'izjj- 
i pisycbo-loigiczne, tworzące tytko warunki 
realnego doznawania muzyki, a nie określa- 
jące charakteru jej .przedni ;o)hu, dochodzi 
autor (Łoisew wzgl. Furmanik) do ttak ogól- 
nego, a wskutek tego niejednoznacznrga 
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określenia przedmiotu muzyki, że (należy 
je uznać dopiero za w&iępne siodjum do 
Właściwego) rozwiązania lej kiwestljtk Choć- 
by dilalego., że cechy determinujące przed- 
miot muzyki są <zarazem właściwe przód - 
miOtoiwii matematyki, co ii sam autor sdjwiier- 
daa — niie imoiżna uznać 'Łcgo iru zwiąż anią 
.zagadnienia iza jogo oaHa-tetozniie irtoizsirzy- 
goiiięcie. W każdym razie ze wszystkich 
dotychczasowych pirób ujęcia lej kwestji ze 
s brony estetyki i filozofii muzyki i a, któ- 
rą imani daje rozprawa Furman ika, zdaije 
się najdalej prowadzić. Za założenia przyj- 
muje perwne twierdzenia filozoljii Bergsona, 
klórc przedtem do filozof ji muzyki jesizoze 
nie orzcoiiiknęly. — Rozprawę cechuje prze- 
deiwsizysilkiemi zwartość ujęcia, ścisłość my- 
si eailia i formułowania poglądów, organriicz- 
ny iz wiązek poszczególnych dowodzeń, co 
wszystko wskazuje na śiwieliną dy.cyipiliiuę 
myślową i wykształcenie filozoficzne. Nie- 
stety, ujemną jej cechą jest takie sformu- 
łowanie wywodów, że ezyteluiik arie zna- 
jący /książki Losowa nic może się zoirjen- 
kxwiać, klótre poglądy należy przypis ać Lo- 
se wowii,, a kloce Fnrimainiikorwi. Uwagi 
umiies/zczioine na wstępie wsikazują na to że 
autor isam zdawat sobie spra/wę z tego. 
Jodnaikze wśród bardzo ubogiej, prawic że 
•nie iis liniejąc ej polskiej literatury z zakre- 
su tiliozofjii muzyki, sianowi rozpirawka 
Fmraiiamiilka rzeczywiście bardzo cenny na- 
bytek. 

Dr. Zofja Lissa (Lwów) 

Tołwiński Gabrjel: Akustyka mu- 
zyczna. Warszawa 1929. Nakładem Towa- 
nzyisltwia Wydawali czego Muzyki Polskiej. 8°, 
9 (i slbroin. 

Autorowi ntrzypadł w udziale zaszczyt 
pierwszeństwa w napisaniu jedynego do- 
tychczas podręcznika akustyki muzycznej, 
przeznaczonego dla użyliku uczniów wyż- 
szych sizikół muzycznych w Poisee. Cel, jaki 
przyświecał auitoirowi, został osiągnięty w izu- 
pełiiościi. Bogaty maicrjał lego, u nas jesz- 
cze leżącego iniemal odłogiem przedni; o ba, 
opracowany d ujęty jest samodzieilimie. Treść 
podana jesit zwięźle i iprzyislępoie. Na szcze- 
gólne zaś podkreślenie zasługuje uwzględ- 
nienie wielki badań zwłaszcza odnośnie do 



akustyki sal koncertowych. — Podręcznik 
josit ipoclizielony na 6 irozdziiaiów. W pierw- 
szym jest mowa o. zjaiwiiisku [powsttawania 
dźwięku o/raz faiom i ich rodzajom. W droi- 
giinn zajniuje mą autor dźwiękami muizycz- 
nemi i nieniuzycznemi, zajimując się też 
szczegółowo lich cechami i analizą. Trzeci 
rozdział omawia interwały we wszystkich 
rodzajach oraz gamy i ich odimienny. Czwar- 
ty roizdziiał jest poświęcony drganiom strun-, 
prętów; piąty tlażcoletom, toom górnym, 
kombinacjom or az k wes Ljom k ons on a i mu 
i dyssonanisu. W szóstym irorzdziale zajmuje 
się autor piszczałlkamfi, siposobem wydawa- 
nia ipirzez nie tonu, wraiz z odipowiednieimi 
obliczeniami malemalyezncmi, oraz pokrótce 
spoisobcim wydobywania tonu z instrumen- 
tów dętych. Rozdział i&ióckny traktu je w ca- 
łości io kwesitji akustyki sal koncertowych; 
zajimoje się tu autor oogłosieim, współczyn- 
nikiem pochłaniania głosu przez ciała, re- 
werberaciją, obliczaniem stopnia aknslyezno- 
jki sal na podstawie projektu architektonicz- 
nego, alkusltytką sal w zależności od dźwiię- 
ków iróżiucj wysokości. W ósmym, >> sial nimi 
roizidiziiale omawia autor budowę d czynnio- 
śdi fdzijioiiiogiczne ucha i krtandi. 

Podiręciziniilk ten już siię cieszy rozpj 
wszechiniiciiiiiieim w iszkoiach muizyczmych, 
o (ile mogłam się przekonać. 1 znoełnie 
słuis.zmiie. Jego zalety są boWi&eim bardzo wicl- 
teife. Inna irzecz, że obfitość wzorów maie- 
nuatyczinych, bez których wykluczoną była- 
by wsizetka dobra i rzcczo<wia akustyfka, mu- 
zyczna, iiiiiiezaw.size ]<ozwala nauczycicioiwi 
przezwyciężyć słabą malcimaftyczną orjcn- 
tację uczniów, to też niektóre sizlkoly mu- 
zyczne podobno opuszczają (!!!) ile w^ry, 
poddając uicziniom raczej wiadomości z aku- 
styki miii samą naukę z (niezbędnym w mm] 
ai larabeim mateimalycznym. 

Niiie ipomijiając tych wzorów nnoźuaby w 2. 
wydianiiu (Ikjlóre ol>y jak. najszybciej nasilą- 
piłlo!) podlać większą ilość wykreisów, pr ży- 
czy niaijącyeh s.ię jednak do utahwienia w or- 
jenlacji wśród wieilu kwa* tyj. Możuaby leż 
roizsizcrzyć zalkres podręczniika, d lo w kilku 
kierunkach. I talk n. p.r uwzględniając ko- 
mieczności aktualnego życia uiożnaby do- 
dać wyjaśnienia zjawiiisk pozostających 
w ziwiąizku ,z teleloiuem, nniikrofomem, f3ino- 
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grafem, radjofonją, d it. p. Ze względu na 
muzykę egzotyczmą d współczesmą moiżnaby 
omówić m. p. gamy zawierające różne ułam- 
ki 'tonu, odmienne podziały oktawy (na 
różnej wielkości, części i t. d. Woirtoby 
uwzględnić też niektóre nowsze badania 
w za/kresie >akusityiki zamkniętych przestrze- 
ni (in. ,p. Biehlego) ; zwłaszcza obfituje w nie 
naukowa literatura Anglji (Ameryki) i Nie- 
miec. Na korzyść wy szłaby ileż niewielka 
zresztą zmiana w układzie matajalu. Na 
myśli izaś imam przeniesienie ustępu o bu- 
dowie krtani jaiko ciała wydającego dźwię- 
ki ipo ustępie poświęconym instrumentom 
muzycznym oraz podanie osobno rozdziału 

0 budowie mariządu słuchowego-, jako czym- 
mika apercypującego dźwięki, co wkracza 
już w -dziedzinę liizjołogji. Łącznie z tą 
ostatnią uwagą mam wrażenie, iż rozsze- 
rzenie tak znakomitego .podręcznika w kie- 
runku kwas tyj fizjolog ji i psycholog jli by- 
łoby (nadzwyczaj pożądame. Dałoby to spo- 
sobność do wyzyskania i ido (przyswój enii a 
naszej nauce badań mietylko wielkich aku- 
styków, jak Eiehhorn, Biehle, Michel, Siturm- 
hofel, Klimpetft, Schafer, ale (także psycho- 
fizjologów, jak Stumpf i jego sizkolia. Ce- 
pra wda — powiększyłoby to znacznie roz- 
miary podręcznika, iktóry przeznaczony jest 
przedewszysibkieoi dla iszkół muzycznych 

1 jako taki spełnia i spełnił swe zadame 
w sposób aiiależyty. 

Dr. M. Szczepańska (Lwów) 

S e h ii m a n u H. : Monozen/ftriik, eine 
neue Musiilkth eonie. Stuttgart 19,24. 

Spek ul a tywma umysłów ość niemiecka 
produkuje niekiedy dzieła naukowe i ścisłe 
w swym ogólnym charakterze, jedmoiliite 
w metodzie i systemie, ujmujące i wyja- 
śniające doskonałe pewne zjawiska rzeczy- 
wistości, ale mi e jednokrotnie mijające się 
z lemi zjawiskami i z rzeczywistością. Do 
lego typu mależy właśnie książka Schuman- 
na. Autor usiłuje podać w miej nową te- 
orję muzyki, .któraby wszysttlkie zjawiska tej 
sztuki wyprowadzała i wyjaśniała z jedne- 
go załoiżemlia. Muzyka według autora jest 
najbardziej bezpośredniem odbiciem, pro- 
jekcją sfił kosmicznych, wyrażającą istotny 



sens ich praw, którym wszelka rzeczywi- 
stość podlega. Stojąc na lem stanowisku 
stara się autoir wyprowadzić uporządkowa- 
nie i prawa malerjalu domów, które two- 
rzą muzytkę jako taką, z kotsimologiczmo- 
łeoizoficzmych, zawartych w ezoterycznych 
naulkach Lao-T,se'go, w księgach proroków 
hebrajskich, w Łeorjach Piltago/rejozyków 
i I. p. Na rjodsławie subjektywnej interpre- 
tacji zawartych tamże symboilów, które 
Schumann przenosi i stosuje do muzyki, 
dochodzi do (twierdzenia, że isitoitmem zało- 
żeniem wszelkiej muzyki (od pentatoniki 
począwszy, aż do chromatyki neoromantty- 
ików) jest istnienie jednego tonu centralnego 
(it. zw. „Zeugerilon"), który z siebie produ- 
kuje pozostałe itony, w dwóch przeciwnych 
kierunkach, w symetryczmych stosunkach. 
Następnie wykazuje autor hiegunową, sy- 
metryczną odpowiedni ość ii zarazem wy- 
równywanie się panujące wśród wszystkich 
zjawisk melodyki, 'a zwłaszcza harmoniki, 
czerpiących jednak swe iisitotme znaczenie 
z Ństniemia donu centralnego. Dlatego 'to wła- 
śnie teoirję swą mazywa „momocemtryką". 
Shiszmość tych wszystkich twierdzeń wyka- 
zuje Schumann również matematycznie. 
Symbolizując szereg alikwolów jakiegoś to- 
uu szeregiem arytmetycznym liczb, dochodzi 
na podstawie żmudnych obliczeń, licznych 
wykres o; w ii label do 'sprowadzenia wszei- 
ikich (stosunków harmonicznych do ikilku za- 
sadniczych form krzywych geometrycznych 
(przekrojów isliOtżka), oraz, na tej podstawie, 
do zadziwiającej jednolitości ich ustoisun- 
ikowanda, opartego jednak na wyżej wymie- 
uionem założeniu jednego tonu centralnego. 
Najciekawszym jest jednak falkt, że tomem 
tym, według Schumanna, nie jeslt ilomika ja- 
kiejś (tonacji, ale, dle każdej pary tonący j 
równoległych jeden ton, identyczny z II s/to- 
pniem sikali durowej, a z IV skali mollowej. 
Te wiszysiMe dony centralne, (Sprowadza au- 
tor pod koniec do jednego* pratonu, który 
istnieje w podświadomości każdego słucha- 
cza, a w odniesieniu do którego- ujmuje słu- 
chacz znaczenie poszczególnych tomów i prze- 
biegów muzycznych. Zarówno- wywody kos- 
moilogiezme, jaik i matema!tyczne prowadzą 
autora konsekwentnie do tych samych wnio- 
sków. Pozatonalny iton centralny jest pod- 
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staiwą wszelkiego przeżycia (muzycznego, ja m 
ko jedyny właściwy punkt odniesienia koin w 
krelnych elementów muzyki. Istotą melodji 
są zmiany -napięć w stosunku do- tego tonu, 
iiSiŁoLą .przebiegów harmonicznych zmiany 
dy/ercncji napięć. W konsekwencji swych 
założeń monotcenilrycznoiści i biegunowej sy- 
metryczwośdi izjawiisk muzycznych daje au- 
to r nowe ujęcia takich zagadnień, ja/k kwe- 
rstja konsonansu li dy&sonansu, grawitacji 
tonów, stroju temperowanego i t. p. O isto- 
cie przeżycia muzycznego (twierdzi, że jest 
ona ciągiem podświadoimem iiczenieni, ujmo- 
waniem stosunków ikoinikretnie danych to- 
nów i lich kompleksów do podświadomie da- 
nego pralonu, jako cenitnum odniesienia 
Cały ogromny gmach wywodów Schuman- 
na, zadziwiająco ścisły i konsekwentny, cała 
olbrzymia erudycja w zakresie systemów fi- 
lozof, i czno - te ozio4'iczjiych chińskich, semic- 
kich i greckich, cały trud licznych (tabel, 
obliczeń i wykresów posłużył tylko autoTO-- 
wli do wykazania, że nasze poczucie tonal- 
ne, centralizacja loniczna, panująca prawie 
300 lat — była fałszywa! Należy żałować, 
że cały lak wielki wysiłek linieli ektuałny 
autora poiszedł właściwie na marne. Albo- 
wiem przeżycia estetyczne tylu miiljonów lu- 
dzi, oparte de facto na tooiczmej centralizacji 
iZjawiiisik muzycznych, są faktem dokonanym 
i oibalić się nie dadzą. Teorja Schumanna, 
zwarta i organiczna, nie wychodzi jednak 
poiza .ramy spekulatywnoj teorji, i mimo że 
w swych konsekwencjach schodzi się z rze- 
czy wiistością, w samem założeniu z nią się 
nie zgadza. Ro.zważ aniom czysto teoretycz- 
nym, niebardzo się troszczącym o praktykę, 
może jednak ta teorja wslkazać pewne no- 
we perspektywy. 

Dr. Zofja Lissa (Lwów) 

G ii 1 d e m ,s tein Guistav: Theorie der To- 
nari. Verlag Ernst Klette, Stuttgart 1928. 
8°, sir. 

Wraz z wyczerpaniem sysitemu tonalnego 
do (jego ostatnich Ikonsekwencyj, wraz z za- 
nikiem jego jako założenia aktualnej twór- 
czości muzycznej, a przejściem jego do hi- 
storji, pojawia się wśród teoretyków tenden- 
cja do ujęcia tego systemu w zwartą orga- 



nicznie teorję. Wyrazem tej ilcudcncji je^t 
właśnie „Teorja ■tonacji" Giildensteiiiua. Teo- 
retyczne ujęcie jakiegoś kompleksu zjawisk 
jest tern doskonalsze, pewniejsze, na im 
mniejszej ilości sądów ostatecznych, aksjo- 
matów niewyjaśuianych daje się oprzeć. Au- 
tor usiłuje sprowadzić tonacje oraz ogół pa- 
nujących w ni cli praw do dwóch założeń: 
1. do (konkretnie danego tonu i- jego alilkwo- 
tów, 2. do zasady grawitacji, którą uznaje 
za zjawisko pierwotne, a .zarazem -za pod- 
stawę wszelkich stosunków między tonami. 
Każdy ton, dzięki swym aiikwotom ma fun- 
kcję dominantową i grawituje do tomu niż- 
szego. W tern przejawia się w r edług autora 
zasada nieskończoności w świecie tonów. 
Tonacja zaś powisiaje, jeśli w pewnym wy- 
cinku lego świata zaczyna dziaiać siła gra- 
witacji. Wszystkie stosunki 'W obrębie tona- 
cji są wynikiem lego działania lub też wy- 
nikają z naśladowania ( i odwracania forniy 
(t. j. .stosunku kwinto wego), w której się to 
działanie przejawia, a która sianowi pra- 
fun.kcję, moidel innych stosunków. Ton, któ- 
ry może być centrem dwóch piraf unkcyjnych 
stosunków, jest stałym punktem oidniesienia 
wszystkich innych stosunków, t. j. itoniką. 
Guldenstein rozszerza Riemaiiowskie poję- 
cie „funkcyj". Każdy stopień tonacji ma 
według niego swą odrębną funkcję w sto- 
sunku do loniki, ikażdy ton ma swą funkcjg 
w akordzie, każdy akord w stosunku do ło<- 
niiki, a także odrębne fuukeje (D lub S) 
w sitoisunku do innych akordów w cyklu 
kwintowym ze względu na rejon bemolowy 
lub krzyżykowy. Problem rozszerzenia tona- 
cyj djatomioznyeh ujmuje autor ,, te ot ją dy- 
mensyj" tonalnych. Odróżnia dwie dymensje 
tonalne: pierwsza, djatoniezna, obejmuje 
prócz stopni rodzimych danej tonacji także 
i te tony prowadzące, które są właściwe róż- 
nym sk alom koś ci elnym, rozpoczętym o d 
danej toniki (talkie ujęcie wynika u autora 
z poglądu, że sikale kościelne są tylko od- 
chyleniem iskali durowej) . Druga dymiensija 
obejmuje także i te tony prowadzące, obce, 
(które do tonacji wciąga funkcyjność pośred- 
nia, t. j. domin anty j subd omiń ani y akoir- 
dów rodzimych. Powyższe wywody two>rzą 
treść pierwszej części „Teorji tonacji", 
w której autor stara się ująć całokształt 



252 



form harmoniki tonalnej z nowego punktu 
widzenia. W drugiej części swej pracy dy- 
skutuje aoiLoir z poglądami Haup imana, Ga- 
pellena, Schoniberga i in. w odniesieniu do 
wyżej omawianych zagadnień. Ksdąika Gul- 
densleima należy do tych nielicznych dzieł 
które obok oryginalnych pomysłów i no- 
wych iinitorprotacyj znanych zjawisk pobu- 
dzają iterż czytelnika do samodzielnego roz- 
ważania ii zrewidowania licznych ulartych 
poglądów. Ujemną jej ceclią jesit to, że nie 
ma ona jednolitego celu i charakteru: au- 
tar chciał z niej uczynić i podręcznik pro- 
wadzący do (praktycznych ćwfiezeń, i nową 
teorję systemu tonalnego, a naidto zamknąć 
w niej dyskusję nad odnośnemi kwesljami 
ze starsz} r niii teoretykami. Czytając jednak 
selektywnie, można z niej bardzo wiele sko- 
rzystać. 

Dr. Zofja Lissa (Lwów) 

G ii 1 d e n s Ł e i n Gustav: Moduiailiionsle- 
hre. Ernst Klelt - Verlag. Stuttgart 1929. 
8°, sitr. 

Jako uziupełinienie poprzednio omówionej 
książki wydał Guldeiiustein naukę modula- 
cji, która jcidnaik ma wyraźnie -zarysowany 
praktyczny charakter. Autoir chce tu podać 
zasady modulacyj, które występują w prak- 
tyce twórczej, oraz usiłuje wskazać metody 
praktycznego postępowania w tym zakresie. 
Obok tego jednak daje i teoretyczne rozwa- 
żania oraz noiwe ujęcia niektórych zagad- 
nień modulacji'. Według Guldensteina róź- 
aiica dwóch tonacyj leżjr nie w maierjale to- 
nów, gdyż oflbie, rozszerzone, posługują się 
tym samym materjatem, lecz w punkcie od- 
niesienia tego materjału. Poidslawą modu- 
lacjii czyli -zmiany {punktu odniesienia jest 
zmiana znaczenia jakiegoś" akordu, wspól- 
nego obu tonacjom. Otóż według G. ta zmia- 
na jest aktem muzycznego słyszenia; sarn 
akord, w którym ta .zmiana została doko- 
naną, wywołuje sobą następne akordy, zgod- 
ne z jego nową funkcją. Pogląd tern wydaje 
mi :się niesłusznym, albowiem skoro po ja- 
kimś akordzie piojawiają się inne, niż się 
z pierwotnego toku harmonicznego można 
było (Spodziewać, to dopiero wtedy słuchacz 
uświadamia sobie, że w minionym akordzie 
nastąpiła zmiana jego znaczeni. Niespodzie- 



wany zwrot stanowił właśnie (ten element este- 
tyczny, kitóiry nadaje modulacji jej specy- 
ficzne znaczenie w harmonice tonalnej. — 
Autor rozszerza zakres i środki modulacja 
w 2 kierunkach: po pierwsze, traktując to- 
nacje kościelne jako odchylenia, tonacyj dur 
i moll, omawia też znaczenie i środki, mo^ 
dulacji wśród tonacyj kościelnych, zdają? 
sobie jednak sprawę z tego', że przeniesie- 
nie tego czynnika z systemu dur i moll na 
system tonacyj kośeelnych nie jest z tym 
ostatnim całkiem zgodne; po> drugie, dzięki 
rozszerzeniu tonacyj dur i moll o te wszyst- 
kie tony prowadzące, które w nie wnoszą 
tonacje kościelne jako i/ch odmiany, uznaje 
autor istnienie bardzo wielu blisk/ch sto- 
sunków między poszczególnemi tonacjami, 
które przy oparciu się na czystych, djato- 
nicznych tonacjach dur i moll, nie występu- 
ją. Tak szerokie zastosowanie czynników to- 
nacyj kościelnych nie jest jednak zgodne 
z praktyką, to zaś, co Gułdenstein uznaje 
za tony rodzime rozszerzonej tonacji, sta- 
nowi pierwiastki obce, do> tonacji wciągnięte 
pośrednio, przez tonikaliizacje akordów ro- 
dzimych. Tam, gdzie tonacje kościelne nie 
są stosowane jako podstawy utworu, posłu- 
giwanie się niemi przy modulacji będzie 
nielogiczne, sprzeczne ( z ogólnym charakte- 
rem kompozycji. Wobec rozszerzenia tona- 
cyj o 6 nowych tonów prowadzących, mo- 
dulacja chromatyczna ma dla autora bardzo 
małe znaczenie; działanie chiroimatyki fwidzii 
on tylko tam, gdzie powstają takie formy 
akordów, które w żadnej, nawet rozszerzo- 
nej tonacji nie występują jako rodzime. Po- 
nieważ G. uznaje, że nietytko akordy, ale 
i ich poszczególne składniki mają swoje od- 
rębne funkcje, więc w konsekwencji przyj- 
muje, że modulacja enharmoniozna polega 
na zmianie funkcji pojedynczych tonów 
w akordzie. W związku z modulacją oma- 
wia autor szerzej pewną bardzo- ciekawą 
kwesitję, pobieżnie tylko zaznaczoną w jego 
„Teorji tonacji*'. Twierdzi mianowicie, źe 
wszelkie pokrewieństwo w muzyce polega 
na wspólności niiektórych elementów; pokre- 
wieństwo tonacyj polega na wspólności akor 
dów, a pokrewieństwo akordów na wspól- 
nych tonach. Otóż z tego wnosi, że pokre- 
wieństwo' jest zasadą szerszą niż tona,Ino<ść 5 
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nie aftonalną, ale nad-tonalną. Niektóre po- 
krewieństwa występują też wśród stosun- 
ków tonalnych, ale inne są oid nich nieza- 
lożine. Łączenie akordów na podstawie ich 
przynależność 1 ! do jednej ilonaeji stanowi 
czynnik konstrukcyjny, zaś łączenie na pod- 
stawie (pokrewieństw — czynnik harmonicz- 
ny. Obdk tych tyipów .moduiaeyjnyeh wylicza 
autor szereg imechaniiczn3 r ch środków mo- 
dulacji, które jednak zwykle współpracują 
z poprzednio wyiniieiniioneimi. Za dodatnią 
cechę itej książki należy u-zinać to, że nie 
ogirainiicza się -ona do wyliczenia i opisania 
środków i metod modulacji, jak >bo czyni 
większość praktycznych podręczników, ,ajłe 



usiłuje też zbadać ogólniejsze (założenia i za- 
sady, leżące u podstaw tego czynnika hair- 
mionicznego. Główną wadą wywodów autora 
jesit pomięszanie czynników chromalykli 
i djatoniki, powstające p<rzez tendencję dio 
wyjaśnienia tych pierwszych czynnikami 
djatoniki kościelnej. Na zamierzone prak- 
tyczne, pedagogicznie znaczenie tej pracy 
wskazują liczne tabelaryczne zestawienia 
dróg i środków modulacyj, a, nadito dołączo- 
ny zbiór moidiuilacyj, których autorami są 
tacy kompozyt orowie, jak Hans Gai, E. Jac- 
ques-Dalcrozc, Feliks Petyrek, Feliks Wein- 
gairtner i in. 

Dr. Zofja Lissa (Lwów) 
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MUZYKA. Miesięcznik iluslrowany pod redakcją Mateusza Glińskiego. Rok VI. War- 
szawa 20 grudnia 1929 r. Nr. 11 — 12. Treść: Jarosław Iwaszkiewicz, Do Karola Szymanow- 
skiego. — Kis. Hieronima Fcichl, Źródła śpiewu gregoirjańskiego w Polsce. — Franciszek 
Brzeziński, Kwahfkacje krytyka muzycznego. — Jan Kiepura, W świątyni bel-can/ta. — 
Karol Sliromenger, Muzyka w malarstwie. — George Enesco, Jak należy grać chaconoę 
Bacha? — Tadeusz Jarecki, Polichromiom instrumentów prekusyjinych (dok.). — Impresje 
muzyczne (nigl.). — Z opery i sal koncertowych (Warszawa, Mateusz Gliński, Jan Ostrow- 
ski N. — Kraków, Włodzimierz Pozoiak. — Łódź, Feliks Halpern. — Katowice, Feliks 
Sachse. — Paryż, Emile Vuillermoz. — Berlin, Dr. Hugo Leichlenlritl. — Barcelona, Cle- 
mente Loizano. — Bruksela, Paujl Tinel. — Chicago, Winniired Crosley) . — 50-lecie pracy 
kompozytorskiej Ignacego Paderewskiego: Henryk Oipieński, Ignacy Paderewski. — Ne 
krologja: M-ieczyslaw Sołtys (Stanisław Niewiadomski), Tadeusz Leliwa (Ignacy Ziółkow- 
ski). — Nowe wydawnictwa (A. Książki : M. St., Karl Osloff, Dr. M. Novak, M. Glińs/ki, 
W. Reich; B. Nuly: M. G., K. W., M. St., W, Reich), — Przegląd sparasy, — Kronika, — 
Rozmaitości (III koncert kompozytorski „Muzyki". — Konkursy muzyczne. — Listy do 
redakcji. — Sprawy bieżące) . — Muzyka mechaniczna (Radjo jako> problemat intelektual- 
ny. — luz. H. Eipstein. Muzyka mechaniczna a kiino. — Nowe płyty gramofonowe). — 
Przegląd muzyczno-pedagogiczny (Flora Szczepan owsik a, Znaczenie nauki solfeżu, dok.). — • 
Dodatek nutowy: (Czesław Marok), Berceuse ,na skrzypce z tow. fortepianu. — Ilustracje. — . 
Le ibulletin musical de la revme ,, Muzyka". — Rok VII, Nr. 1, 20 stycznia 1930 r. Treść. 
Józef Sikorski, Myśli o muzyce („Doręciznik muzyczny", 1852). — Zygmunt Mycielski, Nie- 
znane listy G. 'Sand i Fr. Chopina. — M elan ja Gnafczyńska, Św. Franciszek z Assyżu a mu- 
•yka. — Karol Szymanowski, O muzyce góralskiej. — Josef Foerislcr, Nad partycją „Im- 
properki" (3) PaJestriny. — Stanisław Niewiadomski, Hans von Billów. — Impresje mu- 
zyczne (mgl.). — Z opery i sal koncertowych (Warszawa: Jan A. Maklakiewiicz, Franciszek 
Brzeziński, Jan Ostrowski N. — Kraków: Włodzimierz Poźniak. — Lwów: Dr. Stefan ja 
Łobaczewska. — Poznań: Tadeusz Z. Kassern. — Waedeń: Paul SLefan. — Rzym: Dr. Karl 
Bergner. — Kopenhaga: Gustaw Heitseh) . — Radjo i muzyka mechaniczna (Jan Popiel, 
S. K-ski, J. Tiibctt). — Noiwe wydawnictwa (Książki: SLefan Nalanson, Józef Jankowski — 
Nuly: W. Reich, K. SŁromenger) . -— Przegląd prasy. — Kronika (Rocznice i jubilcusizc, 
Konkursy muzycizne, Z całego świata, Kronika zagraniczna, Polska muzyka zagranicą, 
Z żałobnej karty). — Rozmaitości. — Dodatek: Le Bullctin musical de la Revue „Muzy 
ka". — Feliks Roderyk Łabuński, Mazurek. — Ilustracje. — Rok VII. Nr. 2 (64), Warszawa 
20 lutego 1930. Treść: Edouard Ganche, Misja Fryderyka Chopina. — Parol. Dr. Zdzisław 
Jachimecki, Nieuwzględnione źródło Bogurodzicy z przed 404-ech laŁ — Ludomir Ró- 
życki, Dzieje „Erosa i Psyche". — Prof. Dr. Łucjan Kamieński, „Eros i Psyche" Ludomira 
Różyckiego. — Jean Hure, O sztuce improwizacji. — Mateusz Gliński, U źródeł muzyki 
współczesnej. — Impresje muzyczne (mgl.). — Ż opery i sal koncertowych (Warszawa: 
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Mateusz Gliński. — Lwów: Dr. Stefan ja Łohaczewiska. — Wilno: Stanisław Węsławski. 
Lublin: Władysław Henryk Wierzbicki. — Londyn: L. Dunton Greein. — Frankfurt: Willi 
Reich.. — Sztokholm: Palrik Viretblad). — Radjo i muzyka mechaniczna (J. Popiel: Audy- 
cje radjotwe; M. Gliński: Nawe płyty grani of omowe) . — Nowe wydawnictwa (M. Gliński, 
W. Reich, Dr. Seweryn Raaibag; K. Slromenger, Jan A. Maklakiewicz, M. Gliński). — Prze- 
gląd prasy. — Kronika (Rocznice i jubileusze; Konkursy muzyczne; Fesitivale muzyczne; 
Nowe kompozycje; Z całego świata: Kronika krajowa, Kronika Zagraniczna, Muzyka pol- 
ska zagranicą) . — Ze Związków i Stowarzyszeń. — Z żałobnej karły. — Ilustracje. — Do- 
datek nutowy: Henryk Cyrków, Mazurek. — Le Bulletin musical de la revue „Muzyka" 
(V, 2, fevricr 1930). 

MUZYKA KOŚCIELNA. Miesięcznik [poświęcony muzyce kościelnej i lilurgji. Redaktor: 
X. W. Faustman. Rok IV. Poznań, ipaźdizicrnik-lislopad 1929. Nr. 10/11. Treść: Artur Mar ja 
Swinarski, Święta Cecylja (wiersz). — Z pierwszego kongresu muzyczno -litu rgiczn ego. — 
Przemówienie Prezesa X. Faustmana. wygłoszone na otwarciu kongresu 10 września 
1929 r. — Ks. Kanonik Lewandowski (Peplin), IsloLa i znaczenie muzyki kościelnje. — 
Referat X. Faustmana, .lakierni drogami urzeczywistnimy wiskazania zawarte w „Mottu 
praprio" i „Dwlni cultus". — Dr. Kazimierz Zieliński, Rola inteligencji w ruchu kośeiełmo- 
miuizycznym. — Rezolucje uchwalone na I Kongresie muzycznoHlilurgicznym. — Kongres 
a krytyka. — Dr. Kazimierz Zieliński., Instrumenty muzyczne na Powszechnej Wystawie 
Krajowej w Poznaniu (ciąg dalisizy). — Sprawozdanie z konferencji muzyków kościel- 
nych, odbytej w 3-cim dniu Pierwszego Polskiego Kongresu Muzyczno -Liturgicznego 
w Poznaniu dnia 12 września 1929 roku w sali Księgarni Św. Wojciecha. — Sprawozdanie 
z Walnego Zebrania delegatów chórórw kościelnych w Poznaniu w dniu 10 września 
1929 r. — Grudzień 1929, Nr. 12. Treść: X. Józef Pr^dzyński, Siła moiralna-. — Tadeusz Pru- 
sinkiewicz, Organista jako kierownik pracy oświatowej. — Józef Pawlak, Sprawa organi- 
stowska palącą kwestją społeczną. — (Józef Nowak owsiki), Uwagi o zawodizie organisty. — 
St. Siedlewski, Uroczyste .poświęcenie organów w kościele ks. Salezj-anów w Poznaniu. — 
Konkursy kompozytorskie. — Zmarli organiści. — Dr. K. Zieliński, Z nadesłanych nut. — 
Wiadomości bieżące. — Rok V, Nr. 1, styczeń 1930. Treść: X. Kan. Dr. Michalski, Wy- 
kształcenie organistów w Dijeeezji Chełmińskiej. — X. Jan Wiśniewski,, O chórach kościel- 
nych w Djec. Chełmińskiej. — X. Szymon Drcszlor, Muzyka kościelna w Djec. Chełm, 
z szczeg. u względu ineicm ipiśeni ludowej (kościelnej). — O. Hermańczjnk, O starszych 
i nowszych organach w Djec. Chełm. — X. Jan Wiśniewska, Przygotowanie i uposażenie 
organistów w Djec. Chełm. — Kronika. — Nr. 2, luty 1930. Treść: Zdzisław Jachiiuneck , 
Symbolika w motywice pierwszego Credo 1 gregoirjańskiego. — Dr. Wacław Piotrowski, 
Wpływ muzyki świeckiej na kościelną i odwrotnie. — X. Jan Wiiśniewski, Przygotowanie 

1 uposażenie organistów w Djecezji Chełmińskiej (dokończenie) . — X. Kan. W. Lewandow- 
ski, Dzieje muzyki kościelnej w Katedrze Djecezji Chełmińskiej (dokończenie) . — X. Szy- 
mon Dresizler, Muzyka kościelna w Djcezji Chełmińskiej z szozególnem uwzględnieniem 
pieśni ludowej (kościelnej) (dokończenie). — Kronika chórórw kościelnych. 

MUZYKA W SZKOLE. Miesięcznik pedagogiczno - muzyczny, wydawany przez Zw. 
Nauczycieli Śpiewu i Muzyki w szkołach państwowych i pry walnych w Katowicach. Na- 
czelny Redaktor: Karol Hławiiczka. Rok I. Styczeń 1929. Nr. 1. Treść: Niezrozum/iana dusza 
dziecka. — Od redakcji. — ,, Muzyka w iszkole" na drogę.. — Gabrjel Leńczyk, Uwagi do 
programu nauki śpiewu w sizkolach powszechnych. — Ryta Gnus, Szerzenie kultury mu- 
zycznej wśród młodzieży szkolnej. — Karol Hławiczka, Lekcja praktyczna nauki śpiewu 
w klasie II. — Wiadomości z kraju. — Wiadomości z zagranicy. — Dział organizacyjny. — 
Przegląd pracy. — Dodatek nutowy: Kanony. — Luty 1929. Nr. 2. Treść: Karol Hła- 
wiezka, Tołstoj jako nauczyciel śpiewu. — Gabrjel Leńczyk, Uwagi do programu nauki 
śpiewu w iszkołach powszechnych (c. d.) . — Ryta Gnus, Szerzenie kuMury muzycznej wśród 
młodzieży szkolnej (dok) . — Karol Hławiczka, Lekcja praktyczna z nauki śpiewu w kla- 
sie I. — Wiadomości iz kraju. — Dział organizacyjny. Dodalek nutowy: Poilski hymn aia- 
rodowy. — Marzec 1929. Nr. 3. Treść: Od redakcji. — Padre Bernardino Riazi, Spętana 
pieśń. Dr. St. Ludkiewrcz, Krytyczne uwagi w isprawie nauki solfeźu i dyktatu muzycznego 
w iszkołach muzycznych. — Ryla Gnus, Wprowadzenie tonacji mollowej. — Wiadomości 
z kraiju. — Wiadomości z zagranicy. — Przegląd (prasy. — Najśw.ieżfsze wydawnictwa. — 
Skrzynka pocztowa. — Od administracji. — Dodalek nutowy: 1. Polonez Trzeciego Maja, 

2 Pieśń na Trzeciego Maja. — Kwiecień 1929. Nr. 4. Treść: Do kolegów i koleżanek. — 
Jadwiga Wierzbińska, Czego oczekujemy od naszego pisma. — Michelc Pachner, Nauka 
śpiewu we Włoszech. — Julija Baranowska Borowa, Uwagi, do wykonania programu. — 
K. H., Myśli artysty operowego o nauce śpiewu w szkołach. — Gustaw Moissl, „Histo- 
ryczna" lekcja praktyczna. — Wanda Kurzejówna, Lekcja praktyczna z nauki śpiewu 
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w klasie III. — Waadoimości z kraju. — Wiadomości z .zagranicy. — Oceny. — Skrzynka 
pocztowa. — Od administracji Dodatek nutowy: Huczy woda po kamieniach (Muzyka 
Jozefa Kriidowsidcgo) . — Maj 1929. Nr. 5. Treść: Joanna Paulina Loeblowa, Umuzykalnie- 
nie młodzieży szkolnej. — Dział polemiczny (Stanisława Kazuro, Moja odpowiedź na re- 
ferat p. dr. St. Ludkiewicza) . — Flora Szczepan owsika, Słuch absolutny czy słuch rela- 
tywny; Fortepian czy kamerlon; Wyjął ek z referatu dr. Fr. Reutera z Lipska p. t „To- 
nika-Do i wykształcenie muzyka". — Józefa Skarbok-Kiełłczewska, Sprawozdanie z rejo- 
nowej lekcja śpiewu w oddziale czwartym szkoły powszechnej. — Wprowadzenie „do" 
„sol"'. — Odezwa do związków muzycznych. — Melronomy szkolne. — Kącik radjowy. — 
Wiadomości z kraju. — Wiadomości z zagranicy. — Od administracji. — Skrzynka pocz- 
towa. — Przegląd prasy. — Dodatek nutowy: Trzy ipieśni ludowe w układzie dwugłoso- 
wym (Karola Hławiczki). — Czerwiec 1929. Nr. (5/7. Treść: Dr. Stanisław Ludkiewicz, 
Próba krytycznego ujęcia kwesitji solmizaoji i jej reformy. — F. Szczepanowska, Uwagi 
o „-rytmice". — Jadwiga Wierzbińska, Z teki wspomnień. — Roman Heising, O pielęgno- 
waniu głosu dziecka, I. — Prof. Wł. Burkath, Muzyka czy śpiew w szkole średniej. — 
Ryta Gnus, Lekcja na IV kursie semiiifarjiim nauczycielskiego. — Jadwiga Wierzbińska, 
Lekcja praktyczna w II klasie szkoły średniej albo w V klasie szkoły powszechnej. — 
Stanisława Drapczyńsika, Lekcja ipraklyozna z nauki śpiewu w klasie 111. — M. J. Piotrow- 
ski, IV Zjazd Komisji Opiniodawczej w Krakowie. — Wiadomości z kraju. — Od admini- 
stracji. — Sierpień- Wrzesień 1929. Nir. 8/9. Treść: Od redakcji. — Sprawozdanie ze Zjazdu 
nauczycieli muzyki w sem. naucz, odbytego w Poznaniu w gimn. M. Magdaleny w dniach 
17 — 19.VI. t. b. — Stefan Wysocki, O audycjach w szkole ogólnokształcącej. — Karol 
Hławiczka, Uwagi z okazji śląskich „Świąt ipieśni". — Wanda Kurzejówna, Lekcja w od- 
dziale I. — Wiadomości z kraju. — Nasz dodatek milowy. — Skrzynka pocztowa. — Od 
administracji. — Dodatek nutowy: Kanony 3- ii 4iglosowe. — Październik 1989. Nr. 10. 
Treść: Julja B arian owska-BiOir owa, Dotychczasowe ii przyszłe zadania instruktorów muzycz- 
nych w szkolnictwie ogólnoikształcącem. — Flora Szczepanowska, Znaczenie nauki sofleżu, 
Tej cel i główne zasady wytyczne. — Józef Chmara, Z podróży po Niemczech. — Ekkehart 
Pf.an-nensliel, Opracowanie pieśni metodą twórczą. — Franciszek Konior, Pierwsza lekcja 
śpiewu w klasie pierwszej szkoły powszechnej. — Kronika. Wiadomości z zagranicy. — 
Nasz dodatek nutowy. — Noiwe wj T dawnie twa. — Z życia Stowarzyszenia. — Dodatek nu- 
towy: Gaudę Mater Polonia. — Listopad 1929. Nr. 11. Treść: Flora Szczepanowska, Zna- 
czenie nauki solfeżu, jej cel i główne zasady wytyczne (dok.) . — Karol Hławiczka, Wpro- 
wadzenie w dijatoniikę w myśl zasad metody Tonic^Solfa. — Roman Haising, O rejestrach 
głosowych. — Albert Greiiner, Pierwsze ćwiczenia głosowe. — Sl. Świtalski, Jaką ma h} 7 ć 
pierwsza lekcja śpiewu w pierwszej klasie szkoły powszechnej. — Lekcja w klasie VII 
szkoły powszechnej. — Lekcja praktyczna z nauki ś|p&ewu. — Stowarzyszenie nauczycieli 
śpiewu i muzyki. — Dział wydawniczy. — Dodatek nutowy: Kołysanka. — Grudzień 1929. 
Nr. 12. Treść: Dr. Wacław Piotrowski, Ś. p. Flora Szczepanowska. — Stefan Wysocki, 
Kilka ważnych zagadnień w związku z nauczaniem początków soiifeżu. — J. Baranowska- 
Borowa, Szkolne audycje muzyczne. Karol Hławiczka, Wprowadzenie w diatomikę, w myśl 
zasad metody Tonlc-Sołfa (c. d.). — Albert Grciner, Pierwsze ćwiczenia głosowe (dok.). — 
Jerzy Hadyna, Zeslawiiineie uitwoirów polskich (kompozytorów na zespoły orkitcslralne. — 
Ryta Gnus, Lekcja w II oddziale szkoły powszechnej. — Stanisława Drapczyńska, Lekcja 
praktyczna ze śpiewu przeprowadzona w klasie III. — Kronika. — Wiadomości z za- 
granicy. — Od adaninisitracji. — Dział wydawniczy. — Nadesłane. — Dodatek nutowy : 
Kolędy (Ryla Gnus. Feliks Rybicki). — Rok II, Nr. 1, styczeń 1930. Treść: Od redakcji. — 
Dr. Adolf Chybiński, W siprawiie krajoznawstwa muzycznego w szkole ogólnoikształcą 
ce j. — Ryta Gnus, Piękno na lekcjach śpiewu. — Faustyn Piasek, Nauka gry na instru- 
mentach a nauka śpiewu. — Karol Hławiczka, WpTowadzenie w diatonikę w myśl za- 
sad metody itonic-Solfa (dokończenie) . — Jerzy Hadyna, Zestawienie utworów polskich 
kompozytorów na zespoły orkicstralnc. — Wanda Kurzejowa, Lekcja w oddziale I. — 
Ryta Gnus, Lekcja zaimprowizowana. — Roman Heising, Sprawozdanie z I wszechpol- 
skiego Zjazdu instruktorów śpiewu. — Dział lim formacyjny. — Kronika. — Wiadomości 
z zagranicy. — Skrzynka pocztowa. — Dział wydawniczy. — Nr. 2, luty 1930 r. Treść: 
Jan Seweryński (Lulbliin), Zesttawinei elementarnej inauiki śpiewu z innemi przedmiotami 
nauczania i ich zdobyczami z zakresu pedagogiki eksperymentalnej. — Karol Hławiczka, 
Historja i znaczenie „Ruch młodych" (Jugendbewegung) w Niemczech. — Jadwiga Wierz- 
bińska, Powtarzanie miaterjału naukowgeo w szkole ogólnokształcącej. — Sprwozdanie 
z lekcji pokazowej. — Karol Hławiczka, Lekcja w klasie III. — Samera obsicura. — Jerzy 
Hadyna, Zestawienie utworów polskich kompozytorów na zespoły orkiestr. — Z życia 
Stowaiiz. nauczycieli śpiewni i muzyki. — Ze świata muzycznego. — Kronika. — Wiado- 
mości z zagranicy. — Dział wydawniczy — Dodatek nul owy: Piosenka (muzyka Stani- 
sława Lipskiego, słowa Jana Smicichowskiego) . 
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NOWINY MUZYCZNE I TEATRALNE. Tygodnik. Organ Związku Sprawozdawców 
Muzycznych ii Teatralnych. Redaktor naczelny: Władysław Fabry. Warszawa. Rok I, Nr. I 
l dnia 26 Listopada 1929. Treść (antyikuły muzyczne): Adam Wieniawski, Moniusizee w hoł- 
dzie. — (Artykuł bez tytułu). — Dr. Jam Niezgoda, Zjednoczenie polskich związków śpie- 
waczych. — Dr. Jan Niezgoda, Wszystkim Związkom do wiadomości. — Felicjan Szoipski, 
, Widma" Montiusziki w inscenizaejii Adama D Giżyckiego (19 listopada 1929 r.). — Wła- 
dysław Fabry, Jan Kiepura w Warszawie. — Z. K., ijoita (Wywiad z kompozytorem) . — 
Kulisy. — Ńekrologja (Ś. p. Mieczysław Sołtys. — Ś. p. Tadeusz Leliwa). — Koncerity 
(W. F., H. D., Leopold Rinental, St. Z.). — - Kronika. — Nr.2 z dnia 3 grudnia 1929 r 
Treść (-artykuły muzyczne) : Gez. Jellemla, Snobi zim rw muzyce. — Ellie Lafite, Życie mu- 
zyczne Wiednia. — Władysław Fabry, Adam Didur-Mcfiistofeles. — Gryf, Inscenizacja 
jako czynnik operowo -twórczy, 1. — J. Gł., Ś.p. Mieczysław Sołtys. — Wsizystkim Związ- 
kom i Towarzystwom Śpiewaczym do wiadomości. — Balet i tańce (Franciszek Siedlecki, 
A r f). — E. W., Jubiileuisz 15. Wallek- Walewskiego. — J. N. t Jubileusz Bolesława Wallek - 
Walewskiego i jubileusz „Echa krakowskiego''. — (W.), Kulisy. — Kronika. — St. Sit., 
Nowe wydawnictwa muzyczne. — Koiiceorly (St. Z., A. W.). — Nr. 8 z dnia 1 Ogrudnia 
1929 r. Treść( artykuły muzyczne) : W. F., Do krylyków. — Władysław Fabry, Jóizef 
Mann następcą Garaisa. — Gryf, Inscenizacja jako czynnik operowo -twórczy, II. — Ko 
nieczne sprostowanie. — Zb. Domami owsiki, Operowy kapelmistrzowski kontredans. — 
Dr. Jan Niezgoda, Od jakich czynników zależy rozwój chórów. — (Arf.), Balet i tańce. — 
Wasp., Kulisy. — (w. f .) , Z opery. — Koncerty (A. W., st. z., w, 17) , — Kronika. — Nir, 
4 — 6 z dnia 20 grudnia 1929 r. Treść (artykuły muzyczne) : Józef Rosenzweig, Go prze- 
żyła Filharmonja. — St. Z., Filtharmonja o sobie. — (W.), Herbatki u p. Rajehmaiiów. — 
Adam Wieniawski, Nowa opera polska „Ijola". — Władysław Fabry, Inscenizacja i wy- 
konanie. — Art., Dekoracje w operze. — Stefan M. S tomski, Z życia zespołów śpiewa- 
czych (Ruch muzyczny na Śląsku). — Zapatrywania Ar bura Nikitscha na sztukę dyry- 
gowania. — Ruch śpiewaczy w woj. kieleckiem. — W. F., O kolędach, jasełkach i szop- 
kach. — Gryf, Inscenizacja jako czynnik operowo- twórczy, III. — Pr. Brzeziński, Kom 
cert symfoniczny (George Georgcse-u. Egom PeLri). — Bronisław Wolf stal, O konieczności 
zorganizowania chóru oratoryjnego. — Kronika (M. L.). — Z opery (w. f .) . — W. Rosz- 
kowski, Harfa w Wilnie. — Rok II, Nr. 1, 1 stycznia 1930 r. Treść: W. Roszkowski, 
Pieśniarze polscy na e mig racji. — Władysław Fabry, Prom jer śpiewaków polskich: Dy- 
gas. — Gryf, Inscenizacja jakoi czynnik qperowo-fcwórczy, IV. — Kołom śpiewaczym do 
wiadomości.. — Eugeniusz Morawski, Koncerty w Paryżu. — Koncerty Jan A. Makla- 
kiewicz, St. Z. — Z opery (W. F. ) . — Nowa kompozycja J. A. Maklakiewicza — Odezwa 
do kompozytorów. — Koncert nicwidziailmej orkiestry (M. L.) . — „Szlakiem kadrówki" 
(St. St.). — Nr. 2, dnia 7 stycznia 1930. Treść: Stefan Natanson, Henriol o BcetboYenie. — 
O Arturze Nikischu i jego poprzednikach, I (pirzeł. W. F.) . — Władysław Fabry, Irena 
Bohuss- Heller owa. — Gryf, Inscenizacja ja[ko> czynnik operowo-twórczy, V. — Do wszyst- 
kich związków śpiewaczych (Dr. J. N.). — Konkurs kompozyt orski. — Adam Wieniawski, 
Festival czeski w Fillhanmonji. — St. Z., Rozmowa z parol. K. Irakiem. — Kronika 
(S., M. L.). — Nowe opery polskie (St.). — Koinccrly (H. D., S.). — Artf., Teatr „Ale- 
nuem" („Podhale 'tańczy"), — Z opery (W. F. — Kulisy (W., M. L.) . — Składki na 
„Dom pieśni". — Nr. 3, dnia 14 stycznia 1930. Treść: W. F., Gzas najwyższy upaństwo- 
wić operę warszawską. — Władysław Fabry, Stanisław Bogucki wielki aktor i śpiewak. — 
Czasopisma muzyczne. — Do śpiewaków. — Koncerty (St. Z.). — Kronika. — M. L., Kon- 
kurs na kompozycję walca. — Z opery (w\ f.). — Kulisy (W., M. L.) . — Nr. 4, dnia 
21 stycznia 1930. Treść: Opera warszawska a radjo (W. F.) . — Władysław Fabry, Stani- 
sław Gruszczyński. — Prof. Irak o stosunkach muzycznych w Polsce. — E. Morawsk 
Koncerty w Paryżu. — Dr. J. Niezgoda, Dom pieśni. — Koncrety (St. Z., J. ByJezyński) . — 
Z opery (W. F). — Kronika. — Kuliisy. — Nr. 5, dnia 28 .stycznia. Treść: W. F., W spra- 
wie kompetencji dyrektora opery. — Feliks MotLl o dyrygentach. — Władysław Fabry 
Janina KoroleWicz-Waydowa. — Ludomir Różycki laureatem państw, nagrody muz. na 
r. 1930. — Permjera „Jenuty" Janaczka w Teatrze Wielkim (P. Rytel, W. F.). — Z życia 
kół śpiewaczych. — Pisma. — Koncerty (Stefan Natanson St. Z.), — Głosy prasy o „No- 
winach muzycznych i 'teatralnych". — Kronika (M. L.) . — Eugemjusz Morawski dyrekto- 
rem konserwatorium w Poiznaniu. — Kulisy (W.) . — Koncert ark. sym. pod batutą prof. 
Niliusa w Wiedniu (M. L.j. — Nr. 6, dnia 4 lutego 1930. Treść: A. Nilkisch, największy 
z dyrygentów. — Triumfy artysty polskiego :za granicą. — - Władysław Fabry. Aleksan- 
der Bandrowski. — St. Z., Polscy pedagodzy muzyczni w Ameryce. — Stefan M. Stoiński, 
Życie muzyczne i iteatralne w Katowicach. — Koncerty (St. Z., li. D., w. f.). — Z opery 
(W.). — Kulisy. — J, Bylozyński, Audycje radjowe. — Statut Państw. Nagrody Muzycznej. 

(Powyższe czasopismo zaprzestało ukazywać sfię). 
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PRZEGLĄD MUZYCZNY. Miesięcznik. Organ Zjednoczenia Polskich Związków Śpie- 
waczych. Pod redakcją Stanisława Wiech owii cza. Rok. V, Nr. JO. Po«nań dnia 20 paź- 
dziernika 1929. Treść: St. W., Moniuszko. — Zygmunt Latoszewski, Jugosłowiańskie święto 
śpiewacze. — Konkursy koimpozyforiskie. — Si. W., „Wieniec' - czyli „Dożynki". — Wia- 
domości bieżące. — Kronika chóralna. — Zjednoczenie Polskich Zwliązków Śpiewaczych. — 
Nr. U, Poznań, dnia 20 listopada 1929. Treść: S. Kwaśnik, Władysław Raczkowski opnś- 
cił Poznań. — Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybiński (Lwów), Przyczynki bio- i bibliogra- 
ficzne do dawnej muzyki polskiej, VI. Jacek .Szczurowski. — Prof. Dr. Adolf Chybiński, 
Nowe szczegóły do biOgrafji Jacka Różyckiego. — Pirof. Dr. Adolf ChyMństkl, Do> bibljo- 
grafji dawnej muzyki polskie j. — Henryk Opieński, Antonii Dworzak. — Roman Heisiug, 
My a szkoła powszechna. — Śmierć Mieczysława Sołtysa, — Konkurs muzyczny. — Kro- 
nika chóralna. — Sprawozdanie z książek i nut. — Z jednoezneie Polskich Związków Śpie- 
waczych. — Nr. 11, Poznań dnia 20 grudnia 1929. Treść: Henryk Opieiiski, Muzyka chó- 
ralna i „styl •wokalny". — A. Miętus, 25-Iecie pracy Bolesława Walłek-Wałewskieg-o 
i 10-lecie „Echa" krakowskiego. — „Psalmus Hungaricus" Zoltana Kodaly'ego. — „Ora- 
torjum" lizy Sierniickiej — Niekrasz. — Olbrzymie powodzenie „>Slabal Maler" Szyma- 
nowskiego w Wiedniu. — Kronika. — Sprawozdanie z mul. — Zjedmocznie Polskich 
Związków Śpiewaczych. — Rok VI, Poznań, styczeń 1930, Nr. 1. Treść: Po pięciu latach... 
(od redakcji). — Polska muzyka -za granicą, (Motet et madrigaJ, Chór katedralny z Po- 
znania w Pradze, Muzycy polscy w Stanach Zjednoczonych). — Kronika muzyczna. — 
Kronika chóralna. — Zjednoczenie Polskich Związków Śpiewaczych. — Luty 1930, Nr. 2. 
Treść: Dr. Adolf Chybińslki (Lwów), Na przełomie. — Wł. Gołębiowski, Ś. p. Mieczysław 
Sołtys (1863 — 1929). — Pierwsze wykonanie Psalmu 47, Floren* Sehmitla w Polsce. — 
Sprawozdanie -z nul. — Wiadomości bieżące. — Feliks Starczewski, Jubileusz Marjana 
Mrozowskiego. — Zjednoczenie Polskich Związków Śpiewaczych. 

ŚPIEWAK. Miesięcznik muzyczny. Organ Związku Śląskich Kół Śpiewaczych i Zjed- 
nczenia Polskich Związków Śpiewaczych. Redaktor: Stefan M. Słomski, Katowice. Rok X. 
Katowice, Listopad 1929 r. Nr. 11. Treść: St. M. Stoiiński, Wielki arysla i obywalel. — 
Henryk Oipieński, Ignacy J. Paderewski. — Feliks Sachse, Imitacja jako środek wyraizu 
muzycznego (Dokończenie) . — Stef. M. Stoiński, Do śpiewaków śląskich. — Zjazdy i za- 
wody chórów śląskich. — Konkursy kompozytorskie. — Opera i koncerty. — Kronika 
muzyczna. — Kronika chóralna. — Koncert na pomnik Moniuszki w Bielsku (St. M. Stoiń- 
ski). — Nadesłane nuty i książki (F* Sachse). — Czasopisma muzyczne. — Wfspoimnienie 
pośmiertne. — Składki na pomnik Moniuszki w Katowicach. — Grudzień 1929 r. Nr. 12. 
Treść: SI. M. Sloińsfki. Bolesław W T alleik-WaIewski. — S. M. St., ,,Lcho krakowskie". — 
St. M. Stoińslki, Śląslkie uroczystości Moniuszkowskie a przyszłość ruchu śpiewaczego 
w Polsce. Ś. p. Mieczysław Sołtys. — Stefan M. Stoiński, Muzyka polska za granicą. — 
Stef, M. •Stoiński, Opera i koncerty. — Kronika muzyczna. — Kronika chóralna. — Na- 
desłane nuty i książki. — Komunikaty i Wiadomości z Polsk. Z w. Śpiew. — Składki na 
pomnik Moniuszki w Katowicach. — Rok XI, Nr. 1, styczeń 1930 r. Treść: Stanisław 
Kazuro, Nowa opera polska. — Stefan M. Stoiński, Państwo a ruch śpiewaczy. — Stefan 
M. Stoiński, O oddechu w śpiewie chóralnym. — F. S., Imprezy koncertowe zespołów 
śpiewaczych. — Stefan M. Sitoiński, Kapela ludowa w Warszawie d jej twórca Stan. Ka- 
zuro. — St. M. Stoiński, O pomnik Moniuszki w Katowicach. — Opera i koncerty (Stefan 
M. Stoiński, J. F.). — Kronika muzyczna. — Kronika chóralna. — Nadesłane nuty 

i książki. — Czasapiisma muzyczne. — Komunikaty i wiadomości z Polsk. Zw. Śpiew. 

Składki na pomnik Moniuszki w Katowicach. — Rok XI, Luty 1930, Nr. 2. Treść: St. M. 
Stoiński, Ludomir Różycki (Nowy laureat państw, nagrody muzycznej). — Stefan M. 
Stoiński, Znaczenie społeczne śpiewu chóralnego. — F. Sachse, Kilka uwag o utworach 
popisowych na Zjazd ogólno -śląsk i. — Opera 1 ikoncerty (St. M. Stoiński, J. F.). — Kro- 
nika muzyczna. — Kronika chóralna. — F. Starczewski, Marian Mrozowski. Nadesłane 

nuty i książki. — Czasopisma muzyczne. — Komunikaty i wiadomości z Polsk. Zw. $piew. 
— Składka na pomniik Moniuszki w Katowicach. 

(Powyższą rubrykę zamknięto 28 lutego 1930 r.). 
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KRONIKA 

STOWARZYSZENIA MIŁOŚNIKÓW DAWNEJ MUZYKI W WARSZAWIE. 



AUDYCJE. 

W styczniu, lutym, marcu i kwietniu 
19f'i0 roku odbyły się następujące audycje: 

54- a: 

Dawne kolędy [polskie: Anonim: 

„Nuźeśimy chrześcijanie 4 '. 

„Królu Anielski". 
Wacław Szamotulski: „Dies est lae- 

IrtLae". 

Dawne kolędy niemieckie: Tho- 
mas p o tp e 1 : 
„Virga Jcssac floruit". 
,,0 Józefie miły nasz". 

G o r n e I i u is Freundl: „Narodził się 
naim Zbawiciel nasz Pan 4 ' na chór 4-o 
głosowy. 

J. P h. K r i e g e r: 1 wersety dio słów Anio- 
ła Ślązaka na 2 głosy i b. c. 

P h. H. E r 1 e b a c h: z „Harmonischcn 
Freude, Muisicnlischer Frcumde": Arje 
Nr. 25 i Nr. 45 na sopran, alt, 2 skrzy- 
piec i b. c. 

F. X. Richter: Kwartet smyczkowy C-dur 
op. 5, I. 

J. Hiaydu: Andante eon v.ariaJliooi F-moll 
na fortepian. 

55- a: 

F. W. Zachów: Triio na flot, fagot i b. c. 

G. F. Haendel: Recitali v i arja z op. 
„Arianna" i „AcLs i Galathca". 

R. Schuman n: Kreisleriiana, PlianAasie- 
stiieke (oip. 12). 

5G-a: 

L. Boccher Sonata A-dur na wio- 

lonczelę, i fortepian.. 

J. Haydn: Tirio E-moIl na slkirzypcc, wio- 
lonczelę i fortepian. 

L. Beetho ven: a) Trio R-dur na skrzyp - 
ce, wiał. i fortepian; b) Wstęp i warjacje 
op. 121a na temal: ,,Ich bin der Schneider 
Kakadu" na skrzyipce, wiol. i fortepian. 



57-a: 

G. P. da P a I c s t r i u a: z ,,Missa Papae 
Marcelli": Sanctus. 

J. A r c a d e I t: Madrygał: „II bianco e dol- 
ce cigflo cantando morę" na chór 4-o 
głosowy. 

C. M o n t e v e r d e: Arja ^Lasciatcmi mo- 
rire". 

G. Caccini: Arja „AiwarilK mi a bella". 

B. Pasqu.ini: Arja Erniiniji z kantaty 
,,Ermi;nia in riva del Giordano" z to w. 
skrzypiec i b. c. 

G. B. B o n o n c i n i: Air ja Dalindy z o ( pe- 
ry: „Mario Foggitivo" z tow. skrzypiec 
i b. c. 

F. Durante: „Danza" 

C. F ran c k: Sonata na skrzypce i for- 
tepian. 

R. Schuman n : Duety u.a sopran i te- 
nor z fortepianem: op. 84, Nr. 4; o|p. 71, 
Nr. 4, op. 78, Nr. 2. 

58 a: 

J. C li r. Bach: Sonata G-dur na 2 for- 
tepiany. 

W. A. Mozart: a) Sonata D-dnr na 2 for- 
tepiany; b) Kwartet smyczkowy B-dur, 
XV; c) Arja (I-a) <z „Fletu Czarodziejskie- 
go"; d) Recitali v i Roindo (op. 416) ,,Mi'a 
siperaura adłorata". 

59- a: 

J. Haydn: S infamie c one cii ant c op. 81 na 

obój, skrzypce, fagot i wiolonczelę. 
W. A. Mozart: a) Trio G-dur Nr. 5 na 

fortepian, skrzypce i wiol.; b) Sonata 

C-motl na fortepian. 
L. B o e it h o v e n: Sonata Es-idnr op. 31, 

Nr. 3 na fortepian. 

60- a: 

J. S. Bach: a) Concerto C-to (Brandenbur- 
ski) a due Viole da Braccio, due Violc 
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da Gamba, Violoncello, Violone e Cem- 
baJo; b) Sonata C-moll Nr. 4 ma ccrnbalo 

1 skrzypce. 

L. Beelhoven: a) 3 EguaJe na 4 pu- 
zony (wiolonczele) ; b) Sonta G-dur oip. 96 
na forlępiLan i skrzypce. 

61- a: 

M. Gagi i ano: „Luna mia". 

A. S l e f f a n i: „Mi volgio". 

B. Marcello: „Tocca a voi" — Arje na 

2 głosy. 

B. S l r'0'zzi: „Chiamaia o nuovi ainore". 

A. Scarlałfti: ,,Tn lo siai". 

G. B. Pcrgolesc: Siciiliana — Ar ja na 
głos z b. c. 

P. C asl nieci: Sonata D-dur na skrzyp- 
ce ii b. c. 

F. M. V e r a c i n i: Sonata E-molI na 
skrzypce i b. c. 

B. Paisquini: Toccata smr le „Jeu de 
Caucou". 

D. S ca rl a titi : Sonaty: C-moll, C-dur, 
F^dur. 

B. Galuppi: Sonata A-diur. 

D. Cimarosa; Sonaty: B-dur, G-imoIk 
A<lur na fortepian. 

P. L oca leli*: Sonata D-dur na wiolon- 
czelę i b. c. 

L. Boccherini: Sonata G-dur na wio- 
lonczelę i for łopian. 

62- a: 

G. P. da P a 1 e s lir i n a: a) Impr jjpenia; 
b) Je rusa lenn". 

M. ZieleńfSlki: „In monte 01iveti" Mo- 
tel 5-io głosowy. 

G. G. G o r c z y c k i : „Sopulto Domine". 

G. F. Haendcl: Concerto grosso> E-ano!l 
op. 6, Nr. 3. 

J. S. Bach: a) Kantata ; ,Weincn, Klagen, 
Sorgen" (Dominiiea Jubilate Nr. 12); b) 
z Iohannos-Passion oslatni chór „Piuht 
wohl". 

KONCERT S. M. D. M. W WILNIE 
odbył się 10.IV.30. 

Program zawierał: 
M. Gomółka: Psalmy: 137 i 55. 



W. Szamotulski: „In te Domine Spe^ 
ravi". 

M. Zielcński: „In monte 01iveti". 

G. G. Gorczycki: „Sepullio Domine". 

S. S. S z a r z y ń s k i: Concerto a 3: „Je>su, 
Sipes imea" na sopran, 2 skrzypi-ec i b. c. 

M. M i e I c z e w s k i: Canzona na 2 skrzy- 
piec, wiolonczelę i b. c. 

G. P. da Pales Irin a: a) Impropeiria; 
h) „Jer u salom". 

J. S. Bach: z Johanncs^Passion ostatni 
chór. 

A. Vivaldi: Koncert F-dur na 3 skrzy- 
piec. 

G. Pb. Tclemann: 2-a Suita G-moll 
z 1730 r. na 3 skrzyipiec i b. c. 

Z tym samym programem odbyła si<ę 7. IV. 30 

AUDYCJA S. M. D. M. 
dla Chórów Magis trału m. sit. Warszawy. 

KLAWESYN 
Slow. Mil, Dawnej Muzyki nabyło klawesyn 
z firmy 
PLEYEL — Paris. 

WYDAWNICTWO 
DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ. 

Ukazały fsię dwa nowe zeszyty Wydawni- 
ctwa: 

Zeszyt VI: 

Marcin Miclczewski: ,, Canzona" na 
2 skrzypiec, fagot lub wiolonczelę i basso 
conlinuo na organy, w opracowaniiu A. 
Chybiińskiego i Z. Jahnkego, który zreali- 
zował b. c. i opracował glosy instrumen- 
talne do użytku wykonawców. 

Zeszyt VII: 
Grzegorz Gerwazy Gorczycki: 
„Msza Wielkanocna" na l-o głosowy chór 
miieszany w opracowaniu A. Chybińskiego 
i B. Rutkowskiego. 

W tece utworów daiwnej muzyki polskiej, 
które są w przygotowaniu do wydania w dal- 
szych zeszytach Wydawnictwa Dawnej Mu- 
zyki Polskiej, znajdują się między innemu; 
A. J a .* z ę b s k i: „Taniburdtita" Concerto 

na skrzypce, altówkę, wiolonczelę i b. c. 
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W. Szamotulski: „In te Douniaie Spe- 
ravi 4 Molel -1-a głosowy na chór mieszany. 

A u it o r nieznany: „Duma". Utwór ka- 
meralny na 4 glosy (z rękopisu polskie- 
go z XVI wtoku) . 

S. S. S .z arzyńis ,k i : „Jcsu, spes mca*'. 
Canccrto ma sopran, 2 skrzy/piec, wiolon- 
czelę i organy (b. c.) . 

M. Mielcze wski: „Veni Darninę". Gon- 
cerlo na 2 soprany i bas z b. c. (organy). 

G. G. Gorezycki: „Ulu xii sol". Hymn 
wokalno - Insi rum enlalny na 2 soprany, 
alt, tenor, bas, 2 skrzypiec, altówkę, 2 wio- 
lom i b. c. (organy). 

J. Różycki: „.Maguidicemus in canlieo". d 
Concerto na 2 soprany i bas z b. c. (or- 
gany) . 

Marcin Leopoli la: „Msza Wielkanoc- 
na" na 5-o głosowy chór mieszany. 

P. Da.nian P. S.: „Vcni ConsoJalor". 
Concerto na sopran, „clarino" i b c. (or- 
gany) . 



Długoraja i Diomedesa Cai ona: 
Pieśni chóralne oraz polskie i inne tańce 
lutniowe. 

M. Z i e 1 e ń s k i e g o: „Cominunioiues" i 
„Oilertoria". 

A. .) arzębski ego: Koncerty inslrumen- 
lalne. 

B, Pęki e la: Motety i „Missa puieher- 
riima". 

G. G. Gorezycki eg o: Hymn wokahio- 
iuis IruiniCMilalny. 

Char ś n i c k i : ConcerLo wokalno-instru- 
mentalny. 

S. S. S z a r z y ń s k i: „Litlanje" (wokalno- 
instrumentalne) i „Compiletorium" (wok.- 
i:nstr.) . 

Sonata na 2 skrzypiec i organy S. S. S z a- 
r z y ń s k i e go była. wykomana 1 7. Xl. 29 

W .SALZBURGU 
przez pip.: J. Messnera, Z a 1 o d e k a 
i S L u in v o 1 1 a. 



ERRA T A 

W V zeszycie Kwartalnika należy poczynić następujące sprostowania: 

1. w pracy D-ra Marji Szczepańskiej, na str. 2 w tekście hymnu „Breve 
reg&um 4 ' niia być: ,,'Puorilis mi lici a per a rg ulani periiciam rclgencium indu- 
stria hoc ediuxit m operę" i „Naini (quc) regis eleccio fit studlii neglcccio, ac 
desoładur Joccio lotta scspfcimana" — według ostatecznej redakcji prof. 
d-rai R. Gansziyńca (Lwów), por. Przegląd Humanistyczny, 1930, iz. 2, str. 189. 

2. w pracy D-ra Ludwika Bronarskicgo, na str. 27 odwrócono Misizę 
IJ przykładu inutowego. 

3. w pracy D-ra Sefanji Łcbaczewsikicj, na str. 43 pirzeniesiiono mylnie 
wierszi iz tok siu głównego (po wierszu 7 o<d dołu) pod u w. 17. 



OD REDAKCJI: 



W najbliższych zeszytach Kwartalnika muzycznego zamieścimy m. i. na- 
stępujące prace: 

a) Z zakresu dawniejszej muzyki: D-ra Marji Szczepańskiej o twórczości 
Mikołaja Radomskiego z Radomia (wiek XV), tejże o muzyce lutniowej pol- 
skiej około r, 1600; Marji Ramertówny o tabulaturze lutniowej warszawskiej 
z XVII wieku; D-ra Adolfa Chybińskiego o tabulaturze organowej warszaw- 
skiej z XVII wieku, tegoż o twórczości Jacka Różyckiego i Stanisława Syl- 
westra Szarzyńskiego (XVII i XVIII wiek), D-ra Łucjana Kamieńskiego 
o pewnej staropolskiej melodji i o polonezach z XVII i XVIII wieku; X. D ra 
Hieronima Feichta o nieznanym zbiorze polskich pieśni chóralnych z XVI U 
wieku, i t. d. 

b) Z zakresu nowszej muzyki: D-ra Henryka Opieńskiego o zbiorze polo- 
nezów z r. 1821; D ra Ludwika Bronarskiego o nieznanych listach dotyczą- 
cych Chopina, tegoż o pierwszym akordzie w sonacie b-moll Chopina, tegoż 
w sprawie fortepianów Chopina; D-ra Bronisławy Wójcik - Keuprulian 
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